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Magistrsko delo obravnava tiste vidike umetniškega dela, ki so vezani na njegovo časovnost 
in resnico. Pri tem je izpostavljena problematika delovanja slikarstva na območju iluzije. Na 
posameznih primerih je motiv krajine analiziran prek njenih osnovnih gradnikov, ter globljih 
razsežnosti, kot sta področje spomina in sublimnega. Zaradi specifike žanra je posebej 
obravnavano kitajsko krajinsko slikarstvo s svojim edinstvenim estetskim stališčem.  
Umetnost raziskuje polje minljivega, zato delo prevprašuje, čemu dojeti in sprejeti (lastno) 
minljivost tako z vidika/gledišča človeka, kot umetnika. Tematika časa je predstavljena 
predvsem v filozofskem kontekstu in v več možnih odnosih; z (ne)omejenostjo, torej z 
večnostjo nasproti minljivosti, s prezenco kot izpostavljenim časovnim odsekom, kakor tudi s 
časom v odnosu s samim motivom krajine. Na podlagi tega je pojasnjena preobrazba dela, 
obračajočega se v brezčasje. Poleg časovne razsežnosti je hkrati poudarjena tudi prostorska, ki 
je sicer nakazana že v poglavju motiva krajine. Cilj je ─ znotraj umetnosti in krajinskega 
slikarstva, raziskati, kar je neminljivo, ter večplastnost prostora. Lastna serije del, ki 
predstavlja del naloge, temelji na prostorski študiji izbranega motiva in je interpretacija 






The master's thesis deals with those aspects of the artwork related to its time and truth, 
exposing the problem of the functioning of painting in the area of illusion. In individual cases, 
the landscape is analyzed through its basic building blocks, as well as deeper dimensions, 
such as the area of memory and sublime. Due to the specificity of the genre, Chinese 
landscape painting is specifically addressed with its unique aesthetic position. 
Art explores the field of the transitory, therefore the artwork questions why comprehend and 
accept one’s (own) transience, both, from the perspective/point of view of human and the 
artist. The theme of time is presented primarily in the philosophical context and in several 
possible relations; with (un) boundedness, that is, with eternity versus transience, with 
presence as an exposed time segment, as well as with time in relation to the very motif of the 
landscape itself. On this basis, the transformation of the work turning to timelessness is 
explained. In addition to the time dimension, the spatial is also emphasized, which is already 
indicated in the chapter of the motif of the landscape. The goal is to explore, within art and 
landscape painting, what is eternal, and the multi-layeredness of space. The own series of 
works, which forms part of the thesis, is based on a spatial study of the chosen motif and is an 
interpretation of the personal experience of a journey, opening up as a space of self-
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1 UVOD  
 
»Vem, da se ta mak ob cesti, ki kot rdeč krik nastavlja svoje svilnato lice soncu, morda ne bo 
odprl in da bo kmalu ovenel. Obstaja, a ni bit. Izraža neko lepoto, ki se v razmerju do njegove 
skrajne revščine zdi kot pretiravanje: Njegov obstoj je skrajno nepomemben, lahko ga tudi ne 
bi bilo, in kljub temu je edinstveno čudo prekipevajočega bivanja, ker je, čeprav zelo bežno.«1  
 
Slika je tisti objekt, v katerega poskušamo izliti nekaj bivajočega. Na platnu eksistira samo 
zase, odpira svetove z večplastnim pojmom prostorov. Za prostore, kjer se naša identiteta 
lahko vendarle razpre, pa čeprav ostajajo razpršeni; prostore dvomov, tveganja, protislovij, 
slutenj, se zdi, da se, bolj kot kjerkoli drugje, nemara odpirajo prav v umetnosti s tem, ko se v 
lastnem izrazu vedno predeluje lastno duševno doživljanje.  
 
Kako osmisliti tisto, kar leži izza vidnega, je eno izmed glavnih vprašanj umetnosti. 
Slikarstvo  prikazuje podobe človekovega resničnega položaja. Umetnik senzibilno reagira na 
občutenje ─ razpet med dve resničnosti ─ tisto, ki se dogaja zunaj v svetu in to v sebi. S 
koordinacijo med tema dvema resničnostma z likovnim izrazom povzdigne svoje vzgibe v 
osebno in družbeno zavest. Zavest o lastni minljivosti je morda prav tisto, kar k umetnosti 
tako močno sili. Slika predstavlja točko, kjer se kot gledalci na lastne oči lahko prepričamo o 
resnični prisotnosti sveta.  
 
Ena od »posledic« dialektike, odnosa med izkušnjo vsakdanjega in imaginarno eksistenco, ki 
odpira te, na pol pozabljene prostore, je motiv krajine. Prav lahko bi na prvi pogled rekli, da je 
medtem, ko se zdi prizor neke prostrane pokrajine ─ kot gola prezenca ─ dovolj že sam po 
sebi, in je njegova izkušnja dovolj zadovoljiva, reprezentacija v tem smislu skoraj nepotrebna. 
Vendar pa bi si to dilemo v okvirih umetnosti zagotovo morali zastaviti drugače. Namreč, ali 
je tam katerakoli stvar, ki vendarle ni prezentirana?  
 
S spremenjenim tradicionalnim dojemanjem umetnosti sta se v sedanjosti predrugačila tudi 
dojemanje in občutljivost na krajinsko razsežnost; pokrajina se širi, postaja del prostorskih 
instalacij, postavitev, umetnosti v javnem prostoru in podobno. Želja po vizualiziranju 
nevidnega ─ odvisno od konteksta  ─ po pozornosti na krhkost narave ali njeno veličastno 
                                                          
1 Fabrice HADJADJ, Kako uspeti v smrti, Ljubljana: Družina, 2015, str. 222. 
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premoč, na spreminjajoče procese, nenazadnje na boleče rane sodobne družbe, proseva, da bi 
krajino približal intimi, prej z zrenjem kot s pogledom; s poglobljenim razmišljanjem o 
prostoru in izvoru. 
 
To, kar je nekoč pesnik, pisatelj in publicist Milan Dekleva dejal za pokojnega slovenskega 
kantavtorja Tomaža Pengova, bi nemara lahko rekli tudi za slikarja krajinarja: »je popotnik, ki 
ne išče asfaltnih avtocest do prestolnic, ampak prašne kolovoze do pozabljenih in zapuščenih 
krajev.« 2 Smo »cesta in daljava«, »zemlja in pšenica – in krhka resnica«, kot bi dejal Pengov 
ali pa »pot in cilj«, kot bi dejal pokojni slovenski alpinist Nejc Zaplotnik, ki je v knjigi Pot 
zapisal takole: »In takrat sem opazil, da sonce rdeči kulise mojega odra, občutil sem, da se bo 
treba vrniti in poiskati nove gazi. Kdor išče cilj, bo ostal prazen, ko ga bo dosegel. Kdor pa 
najde pot, bo cilj vedno nosil v sebi.«3 Umetnik potuje v srž, v jedro kraja. Pogled se zgodi od 
znotraj. 
 
Niti življenje niti umetnost nista prostora enostavnosti. Reprezentacija naravnega prostora v 
kakršnikoli obliki, pa naj bo v slikarstvu, kiparstvu, umetnosti v javnem prostoru, literaturi ali 
drugje, potrjuje realnost naših lastnih podob. Naj kažemo identiteto resničnega ali 
domišljijskega, vse temelji na percepciji skozi doživljanje ; vsebuje oboje: resnični prostor in 
njegov simulaker. Je prostor, ki ga posreduje kultura, zato gre za dvojno obravnavo prostora, 
reprezentativnega in prezentiranega, ki pa ga lahko ohranjamo samo tako, da ga oživljamo.  
 
                                                          
2 Tomaž Pengov, Wikipedia, dostopno na <https://sl.wikipedia.org/wiki/Toma%C5%BE_Pengov> (15. 4. 2016) 
3 Nejc ZAPLOTNIK, Pot, Ljubljana: Mladinska knjiga, 2000, str. 22.  
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2 UMETNINA V SVOJEM BISTVU 
  
Zagotovo nobena umetnina ne more biti v celoti pojasnjena. O njih razmišljamo po plasteh, 
tudi znotraj podobe, v presegajočo površinskost forme. Prav zato, ker slikarstvo vedno meri 
na nekaj nedoločljivega, slikar pa podobe ne more dosegati drugače, kot da jo privede na 
fizično raven, se pojavi paradoks zaradi navidezno vidnega. Nevidno, ki sicer ni določljivo v 
kontekstu izkustva, se tedaj lahko utemelji le v gledanju samem, torej v izkustvu. 
Umetnina deluje na območju iluzije, saj nam govori resnico o predmetih, ki niso resnični. 
Podobam umetnik dodaja presežke pojmovnosti s svojo doživljeno resničnostjo, ki živi poleg 
vsakdanje in za podobami išče obstoj ponotranjenih prostorov, kjer se njegovo sebstvo 
vendarle lahko razpre. S tem, ko nedoločno spreminja v določno, skuša podati neko jasno 
izjavo. Za likovnimi podobami se skrivajo dimenzije, ki te podobe presegajo tudi z 
gledalčevim spoznanjem. Delo se torej brez gledalca ne more realizirati.  
 
2.1. Resnica umetniškega dela 
 
Čeprav neupodobljiva, je iskanju resnice vse podrejeno. Povezana je z razponom šibkosti in 
moči;  ta večni razkol v nas, ko je že izraz samega sebe neke vrste moč, ko se resnici 
umetnine približamo z intuicijo, občutkom in izkušnjo. Prek podob v slikarstvu, sebi kot 
ustvarjalcu, omogočimo neko večrazsežnostno bivanje teh izkušenj zajetih v podobi.  
Abstraktnost resnice se sprocesira v odmiku od njene univerzalnosti, ker kaže na umetnikov 
odnos do realnosti. V njej so vedno principi ustvarjalca, zato se umika v fragmentarne sfere in 
postaja nejasna. Umetnost je resnico morda nakazala v zapletenosti življenja. Umetniška 
resnica ni že nekaj obstoječega, potrebno jo je odkriti. Njena kompleksnost se pokaže že v 
sami subjektivni naravi resnice umetnosti. Milček Komelj v tekstu Asociacije o umetnosti in 
resnici razlaga, da je ta subjektivna zato, »ker jo določa naša zavest v odnosu do predmeta,..«4 
 
Zamislimo si jo lahko kot proces, produkcijo. Povezana je z dojemljivostjo za globinsko, 
duhovno dimenzijo slike (ob abstraktnih slikah se le-teh na primer lahko polastimo samo 
intuitivno). Če vsebino umetnosti skušamo povezati z resnico, gre pri tem lahko za njen 
nazoren, čuten prikaz in ne za spoznanje resnice v filozofskem smislu. Eksplicitno možen pa 
                                                          
4 Milček KOMELJ, Asociacije o umetnosti in resnici, Sodobnost, 36/6-7, 1988, str. 678, dostopno na 
<https://www.dlib.si/stream/URN:NBN:SI:DOC-HMRTAK5A/5ec23ec0-c518-49b4-8249-21d234ec660b/PDF> 
(15. 4. 2016). 
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ni niti ta prikaz, saj se resnice v njeni abstraktnosti ne bi dalo upodobiti drugače, kot samo v 
obliki alegorije; predvsem pa zato, ker ni nikomur znana in razločno razvidna.5  
 
Vsebine različnih življenjskih področij, zlasti psihologije, ki naj bi se znala zastrmeti v dušo, 
tudi sestavljajo umetniško resnico. Področje svobode se nam odpre, ko zasledujemo 
umetnikovo pot skozi formo in motiv. Pogled se nam ustavi na bogastvu naslikane vsebine, v 
kateri lahko resnico prej slutimo. Umetniška resnica je preboj, ki proseva v žarenju opne, med 
gostoto tkiva… Pomembne so lastnosti umetnine in njene razsežnosti, ni le motiv tisti, iz 
katerega naj bi (če sploh) resnico razbirali. Spoj teh razsežnosti je resnica umetnine. Je nek 
presežek, ki ga dojamemo ali pa ne.6 
 
Tisto, kar se skozi umetnost oz. umetniško delo pripoveduje, imamo za resnico. Umetniško 
delo  umetnost šele omogoča. Ker je slikarstvo kljub vsemu medij, ki se dogaja v območju 
iluzije, se resnica ne nanaša na realne, ampak irealne predmete. Zavita je torej v nek poseben 
medij, ki je zvezan z intuicijo, čutnostjo, če pa bi resnico želeli do konca razvozlati, bi iz 
umetniškega dela bili primorani odstraniti vse te elemente senzibilnosti, da bi prišli do 
elementov logike, racionalnosti in znanstvene govorice dela. Zato, da bi bil razjasnjen smisel 
umetnine in bi njena resnica lahko planila na plan, bi bila torej potrebna znanstvena 
intervencija. Šele z njo bi osvobodili resnico iz njene čutne lupine, in lahko bi spregovorila z 
vso svojo jasnostjo in močjo. Čas, v katerem živimo, je naklonjen temu, da je vsaka govorica 
prevedena v logično znanstveno. Umetnost pa v teh okvirih ni možna. Kot je duh nepojmljiv 
razumu, je možna le, če njena resnica ni nekaj, kar je (lahko) tudi resnica znanosti. Duh je 
temeljni pogoj za spoznanja umetnosti, v prizadevanju spoznavanja dejstev stvarnega 
življenja, brez olepšav, z vsemi strahovi, pretresi, napetostmi.  
 
»Pesnik želi, da bi bile stvari resnične. Včasih se vrača k travam, drevesom in oblakom, ki 
plujejo po nebu nad hribi in dolinami, in včasih tudi spozna, da se mu narcise, ki stresajo 
svoje glavice, plešoč v vetru, posmehujejo. Ostaja le spomin na resnico, ki je merilo 
navideznosti sveta. Edina resnica tedaj je zavest o začasni navideznosti, je spomin na tisto, kar 
                                                          
5 Prav tam, str. 684.    
6 Prav tam, str. 686, 687. 
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dela svet, pa veliko manj od same resnice, obarvan in otipljiv. In tako pesnik sede k albumu 
svojih spominov, k rojstni knjigi stvari in dogodkov ter lista nazaj do spočetja vsega, kar je.«7  
 
2.2 Časovni vidik umetnine 
 
Pater Marko Ivan Rupnik, znan po svojih mozaikih v cerkvah, je v nekem intervjuju ob 
razmišljanju o umetnosti dejal, da snov v sebi skriva velik neobvladljiv svet, da ni nema in 
mrtva, pač pa govoreča, večplastna in da lahko tudi človek vanjo položi nekaj bivajočega – 
živega. Umetniško delo mora biti osvetljeno od znotraj, da more seči onkraj časa in se nekje 
nahaja nek večen spomin. Umetnost je tista, s katero iztrgamo življenje iz pozabe, njena 
veličina je v služenju. Odnos do narave, snovi je izraz celega človeka.8  
 
Med ustvarjalnim procesom se čas spremeni. Ko dobi ustvarjalno komponento, ni več 
linearen in ujet v lastno zamejenost. Dobi zmožnost, da se rodi v trenutku, celo možnost za 
nekaj času povsem nasprotnega – da se večnost lahko prelije vanj in se trenutek lahko 
razpotegne v neskončnost. Čas je tedaj lahko še vedno merljiv in linearno tekoč, a se znotraj 
njegove strukture pojavi nek novi, drugačen časovni prostor.9 Gre za to, da v tem »kreativnem 
času« nekaj doumemo in učinkujemo nanj v smislu svoje vloge aktivnega ustvarjalca 
(historične dogodke vpeljujemo v sedanjost – posledično prihodnost, po italijanskem filozofu 
Giorgiu Agambenu t. i. »operativni čas«, ki je v svojem izgubljanju sedanjosti obenem lastna 
prihodnost, ta pa je lahko ustvarjena z delovanjem v sedanjosti).10  
 
V sliki je čas dostopen tudi skozi podobo, a se v tem primeru pokaže kot prezenca ob pomoči 
naše notranje distance – mi smo tisti, ki v podobe vpeljemo spomin in v delu prepoznamo 
refleksijo; delo, ki se že samo nahaja v času, se v celoti realizira šele z gledalcem. V kolikšni 
meri je prostor sploh še realen konstrukt, če je vse, kar vidimo, mreža naših prejšnjih izkustev, 
projiciranih v navzočnosti objektov? Mi smo tisti, ki vanje vnašamo časovnost.  
 
  
                                                          
7 Boštjan M. ZUPANČIČ, Elegija, Locutio: prva slovenska literarna on-line revija,  XIII/57, 1. oktober, 
dostopno na <https://www.locutio.si/index.php?no=57&clanek=1469> (23. 4. 2016). 
8 Maksimilijan MATJAŽ, P. Marko I. Rupnik: Življenje je modrost umiranja, Casnik, spletni magazin z mero, 
dostopno na <https://www.casnik.si/p-marko-i-rupnik-zivljenje-je-modrost-umiranja/> (16. 5. 2016). 
9 Pojmovnik sedanjosti in prisotnosti, (ur. Igor Španjol), Ljubljana: Moderna galerija, 2011, str. 21. 
10 Prav tam, str. 32.  
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S svojo gibljivo notranjostjo slike čas priklicujejo že s tem, ko ga uprizarjajo. Vanj vpeljejo 
tudi gledalca. Časovnost v delu se torej neprestano vrača, ponavlja, vznika in se preobraža ─ 
vezana na spomin, ki je pričujoč v podobi.11  
 
Tako za slikarja kot za gledalca se poslikana površina vzpostavi kot potencialni prostor, ki ga 
nekaj naseljuje. Če za primer vzamemo figuro, si začnemo predstavljati, kaj le-ta na površini 
počne, poskušamo jo vpeti v neko že znano situacijo oz. začnemo iskati mesto znotraj 
spomina – kje v njem lahko dobi svoj odmev; s tem ji zagotovimo določeno elastičnost časa. 
Čas in oblike v sliki prezentiramo skozi zgodbe, ki imajo neko vrsto trajanja. Vsakodnevne, 
majhne, intimne ali skupne, zgodovinske, kozmološke, kakršnakoli je že njihova povezava z 
resnico, prav vse imajo zmožnost odpiranja oblik časa. Kot se telo drži forme (umetnina pa je 
telo z določeno obliko), se zgodba drži časa.12 Prek zgodb na tak način čas dojemamo; šele 
skoznje  postane predstavljiv. Ali se v tej predstavljivosti ne skriva prav eden od odgovorov, 
čemu v slikarstvu prevajati notranjost v otipljivo? 
 
Umetnik je nenehno v iskanju eksistencialnega jaza, v polju krhke občutljivosti – na skrajni 
meji resničnosti biti, ki se v tem polju lahko zgodi. V vrvežu življenja je slika eden redkih 
objektov, ki ponuja točko, kjer lahko za kratek čas izstopimo, se ustavimo in razmišljamo, 
medtem ko vse drugo teče. Slikar podobam daje nov pomen in nam z umetnostjo daje 
možnost, da spoznavamo; nekaj spoznamo. Umetnost postaja življenjski izraz, skrita sila, 
povišana do duhovnega ideala, kjer človek odkriva samega sebe. S tem, ko skušamo sebe 
prepoznati v svetu, ga osmišljamo.  
 
2.3 Duh in resnica umetnosti po Heglu  
 
Razmišljanja o umetnosti v zvezi pri obravnavi duha so pri nemškem filozofu Georgu W.F. 
Heglu zanimiva za razmislek prav zaradi protislovja, kot temelja njegove filozofije, s čimer se 
je bistveno ločil od ostalih filozofov. Na prvi pogled so ta razmišljanja sicer precej 
pesimistična. Hegel intelekt postavlja na prvo mesto. Po njegovi definiciji je umetnost 
razodevanje Ideala, ki je Duh stvari, ki se je pokazal čutom. Vendar pa problematiko vidi v 
nezmožnosti, da bi umetnost dosegla kot najčistejšega izraza absolutnega duha. Forma 
                                                          
11 Povzeto po: Igor ZABEL, Speculationes, Ljubljana: Studia Humanitatis, 1997, str. 131. 
12 Povzeto po: Julian BELL, What is painting: representation and modern art, London: Thames and Hudson 
,1999, str. 88–91. 
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umetnosti naj bi prenehala obstajati kot najvišja potreba Duha. Le-tega lahko doseže le 
filozofija, le pri njej ni zgolj relativnega resničnega, temveč se kaže področje resnice na njej 
sami. Resnica je nekaj, kar je potrebno z vednostjo šele ujeti. Zaradi metode, po kateri vsi 
pogledi pripomorejo k boljši upodobitvi predmeta, je skozi to prizmo obravnaval tudi duha. 
Duh se torej izraža skozi nasprotujoče mu oblike in predmete, ki so zunaj njega.  
 
Neskončno je na primer umno, dokler je zoperstavljeno nasprotnemu, končnemu. Duh je Duh 
šele takrat, ko je zmožen preiti v svoje Drugo in se lahko ves izgubi. Če ostane pri sebi in se 
zajame le kot večnost (s katero ga običajno neposredno enačimo), ostane le prazna globina. V 
praznini ni česa spoznati. Praznino napolnimo s sanjarijami, pojavi, s samo iluzijo, da tam 
vendarle nekaj je. Gre za uvid v praznini – praznini, ki je onkraj pojava, ki subjekt konstituira 
le skozi iluzijo, »da je nekaj skrito za pojavno zaveso.« Dejstvo, da se za pojavom dejansko 
nekaj skriva, je sama okoliščina, da je tam res nekaj skrito. S tem iluzija odpre prostor. 
Nasprotnost nečemu ne predstavlja same izgube, pač pa prav ta izguba šele omogoča to 
»nekaj«. Duh se tako ohranja skozi svojo lastno izgubo. Heglovska zahteva je, da duh v tem, 
ko je izven sebe, ostaja pri sebi. Za spoznanje, da so nasprotja ti nujni trenutki, ki omogočajo 
dojetje, pa je bistven um, ki nadvlada ta razkol.13 »Duh ne more zadržati ali ustaviti večnega 
minevanja v času, ne more pa tudi zase poiskati izvzetega mesta onstran minevanja, 
propadanja, mesta večnosti.«14 Onkraj časa duha torej po Heglu ni, lahko se nahaja edino 
sredi časa in v »izgubi izgube«.  
 
Umetnost naj po njegovem ne bi (več) veljala za najvišji način, kjer bi si resnica ustvarila 
svojo eksistenco, s tem pa tudi ne bi mogla biti najvišja potreba duha ─ to bi lahko postala 
šele prek znanosti, ki bi pomagala resnici odkriti njen lastni izvor. Znanstveno raziskovanje 
daje poudarek razumu, razum pa naj bi po Heglovih teorijah bil v nasprotju z duhom in tako 
tudi z živostjo in svobodo, čeprav sta prav oni verjetno edino, kar nas tako vleče k umetnosti. 
Hegel izpostavlja pomembnost razmišljanja o koncu/smrti umetnosti15 , a ne v smislu, da 
umetnosti ne bi bilo več, temveč o umetnosti kot nekaj preteklega, da ni več, kar je bila nekoč, 
torej ni več »edini prostor in edini instrument resnice, ker je to funkcijo prevzela znanost.« Ne 
gre več za celoto resnice, ki bo govorila skozi umetnost, ampak skozi znanost – filozofijo. 
                                                          
13 Povzeto po: Mladen DOLAR, Heglova fenomenologija duha 1, Ljubljana: Društvo za teoretsko psihoanalizo, 
1990, str. 22–129. 
14 Prav tam, str. 77. 
15 Njegova trditev o koncu umetnosti je bila velikokrat napačno razumljena; konec je mišljen kot konec 
veljavnosti koncepta umetnosti, njene vloge. 
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Najvišja oblika duha je po njegovem mnenju znanost; umetnost mora postati njen predmet 
proučevanja, ker se mora neprestano utemeljevati, saj danes ne predstavlja več edinega 
prostora resnic (in s tem najvišjim interesom duha ne ustreza več).16  
 
Umetnost Najvišje izraža na zelo specifičen, namreč čuten način in v tem se razlikuje od 
religije in filozofije. S koncem klasične umetnosti se je po Heglovem mnenju  končalo tudi 
podajanje čiste čutne reprezentacije ideje. Mesto klasične lepote so prevzele nove estetske 
kategorije: sublimno, abstraktno, ne-figurativno, vsakdanje, kič in podobno. Ta »nič več lepa« 
umetnost naj bi bila problematična zato, ker se v njej duh ne izraža več na konkreten, čuten 
način; izražanje duha je v slikarstvu postajalo od klasične umetnosti naprej vse bolj duhovno, 
umetnost pa je s tem postajala vse bolj nezmožna neodvisno izraziti to duhovno resnico.  
Hegel v zvezi s poduhovljenjem razlikuje tri stopnje; obdobje simbolne, klasične in 
romantične umetnosti. V klasični umetnosti je ideja izražena zelo jasno. Pri njej je ravnovesje 
med duhovno vsebino in zunanjo formo v popolnem ravnovesju in od tod njena lepota. Pred 
njo je bila umetnost še v iskanju čutne upodobitve ideje. Primer te stopnje je arhitektura, npr. 
egiptovska piramida, pri kateri primitivna sila piramide še zakriva misel, ki je razvita v njej in 
se tu jasno kaže premoč čutnega nad duhovnim. Po klasični umetnosti pa se ravnovesje že 
premakne k bolj duhovnim formam, kar se zgodi v romantični umetnosti. Reprezentacije v 
iluzornem prostoru ploske površine nakazujejo vse večjo poduhovljenost in tudi subjektivnost 
izražanja. Dogaja se premoč duhovnega nad materialnim. Duhovna vsebina romantične 
umetnosti je transcendirala možnost ustrezne čutne predstave, s tem pa ideja ni bila več 
neposredno čutno izražena.17  
 
Čas, ko je umetnost posnemala čutno posnemanje Ideje, je preteklost. Zaznamuje jo porast - 
koncev umetnosti je več  ̶  pomnožili so se. Hegel dopušča, da se bo umetnost nadaljevala, a 
ne more biti več svobodna. Umetnosti je vse več, stvaritvam se ne da več slediti. Pojavil se je 
čas pluralizma, ko je ena smer lahko enako dobra kot katera koli druga. Hegel ob tem ne 
zanika pomembnosti narave umetnosti, njenega estetskega učinka. Vsekakor ji je pripisal 
zmožnost, da je lahko pot do resnice  ̶  opisal jo je kot medij zbliževanja objektivne stvarnosti 
                                                          
16 Povzeto po: Dušan PIRJEVEC, Filozofija in umetnost in drugi spisi, Ljubljana: Aleph, 1991, str. 10–29  
17 Povzeto po: Jos DE MUL, Hegel, Heidegger, Adorno in konci umetnosti, Filozofski vestnik online, 23/1, 2002, 
str. 104–107, dostopno na <https://ojs.zrc-sazu.si/filozofski-vestnik/article/view/3421/3117> (15. 7. 2016). 
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z absolutnim duhom  ̶  a bo zaradi tega, ker bosta to vlogo prevzela religija in na najvišji 
stopnji čisto mišljenje, izgubila svoj pomen.18 
 
Kljub grenkemu priokusu, ki ga Hegel pusti po koncu klasične umetnosti kot »koncu 
umetnosti«, pa njegov vidik ni v celoti negativen. V romantičnem obdobju se je zaradi tega, 
ker nova vsebina ni bila več vezana na čutno upodobitev, umetnost nekako osvobodila, 
izoblikovala je temelj za zgodovino avantgarde. Poleg klasičnih avantgardnih gibanj, kot so 
kubizem, nadrealizem, dadaizem in druga, so se razvile tudi nove umetniške oblike kot del 
neoavantgarde, na primer hapeningi in performansi. S tem pa se je pravzaprav zgodil cel niz 
novih koncev umetnosti. Konec klasične umetnosti je prinesel svobodo brez primere in ta 
prelomna točka, ki je od tedaj vodila k mišljenju in refleksiji, pri Heglu kljub temu ni zatrla 
možnosti, da bi umetnost v prihodnje lahko bila tudi kaj drugega kot »lepa« in še kako 




Pri razmišljanju o resnici umetniškega dela je težko predstavljivo zaobiti problematiko 
posnemanja; vodilno načelo umetnosti, ti. mimezis, posnemanje stvarnega sveta kot starega 
ideala samorazkrivanja umetnine. Uvedli so ga stari Grki, s svojevrstnim odnosom do podobe, 
povezanim z lepoto, ki je pri njih takrat obvladovala smisel sveta. Posnemali so predvsem 
naravo oz. oblike iz naravnega sveta, vse kar naj bi bilo lepo. Formula za stvaritev lepega 
umetniškega dela se je glasila: »Izberi lep predmet in ga prikaži z največjo možno 
transparentnostjo.« Umetnikova skrb je bila torej ustvariti podobnost nečesa. Mimetična 
teorija kot teorija transparentnosti v slikarskem polju iluzije je videla nujo, da bi umetniško 
delo bilo predstavljeno z objektom posnemanja, cilj postane iluzija.20 »Prozorno bistvo 
umetnosti je morda varno spravljeno s širšim pojmom medium kot nekaj, kar žrtvuje svojo 
lastno identiteto, da bi Drugo lahko postalo prisotno skozenj.«21 
  
                                                          
18 Povzeto po: Tone PERŠAK, Konec umetnosti, Sodobnost, 76/4, 2012, str. 335–349, dostopno na 
<https://www.dlib.si/stream/URN:NBN:SI:DOC-4UQMGTZQ/d73a8706-0b05-48ad-afe3-4bd93f7491a0/PDF> 
(19. 7. 2016). 
19 Povzeto po: DE MUL 2002, op. 17, str. 108–109.  
20 Povzeto po: Arthur COLEMAN DANTO, Filozofsko razvrednotenje umetnosti, Ljubljana: Študentska 
založba, 2006, str. 48–52. 
21 Prav tam, str. 48.  
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Z mimetično odslikavo narave naj ne bi le spregovorili o odnosu do narave, jo obnovili, 
temveč  bi s posnemanjem ustvarjalec obnovil tudi vse drugo, kar je stvar neslikovnega – 
zgodbo in ideologijo, na katerih temelji mimetična podoba. Prava resnica naj bi se po takšnih 
prepričanjih nahajala v naravi, v svetu, ki nas obdaja in ko umetnik to resnico brezhibno 
posname na platnu, imamo umetnost lahko za resnično.22 
 
Platon, eden največjih estetov antične Grčije, je na odnos ločevanja  realnosti in umetnosti na 
mimesis gledal kot na prevaro, da umetnik namreč ustvarja posnetek posnetka. Karkoli slikar 
naslika, je že posnetek pravega fizičnega objekta, ta pa je že sam po sebi posnetek svoje ideje.  
Upoštevano je izkustvo  ̶ in je torej dvojno oddaljen od resničnosti. Njegovo mnenje je, da v 
takšni oddaljenosti  umetnost nima nobene možnosti, da bi kakorkoli vplivala na realnost. 
Slikarji ne morejo odslikavati realnosti, ker je »ne poznajo«, naslikajo le svojo idejo o 
določeni stvari. Če bi npr. naslikali nekega mizarja ali kateregakoli drugega delavca, ne glede 
na slikarski talent, še vedno ne bi naslikali tega, kar ta delavec predstavlja, ker nenazadnje ne 
poznajo njegovega dela/obrti. Platon meni, da ima umetnost lahko zgolj izobraževalno 
vrednost. Umetnikova sposobnost zgolj posnemanja realnosti je torej tista, na katero leti 
Platonov napad na ustvarjanje podob.  
 
Po Arthurju Colemanu Dantoju, ameriškem umetnostnem kritiku in filozofu, naj bi njegov 
napad imel dve stopnji; prvo, ko umetnost razvrednoti s tem, ko jo dojema, kot da je 
namenjena le užitku, drugo pa v obliki skrajnosti, ki bi jo umetnost lahko prevzela, ker bi 
odslikavala »nelepo«, temno in iracionalno plat življenja.23 
 
Platonovi teoriji je nasprotoval njegov učenec, Aristotel, in vse do danes se nadaljuje stara 
bitka njunih različnih pogledov na mimesis. Za Aristotela so bile ideje bistvo stvari in vsa 
potrebna resnica. Mimezis ni obravnaval kot kopije, ampak kot poustvarjanje notranjega 
bistva stvari. Ker umetnost predstavlja stvari takšne kot so ali takšne kot bi morale biti 
(izpopolnjevanje narave), je možno ustvariti estetsko tudi nekaj ne-lepega.  
  
                                                          
22 Povzeto po: Jure MIKUŽ, Poti k razumevanju podobe, Ljubljana: Studia Humanitatis, 2014, str. 70. 
23 Povzeto po: COLEMAN DANTO 2006, op. 20, str. 250. 
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Posnemanje, za razliko od Platona, pri njem nima slabšalnega pomena.24 Odločilno za 
slikarstvo in kiparstvo je predstavljanje podob. »Ker takó spoznavanje kakor čudenje vzbujata 
ugodje, nujno sledi, da ugajajo tudi takšne stvari, kot so na primer izdelki umetniškega 
predstavljanja, denimo slikarstvo, kiparstvo, pesništvo, pa tudi vse tisto, kar je res dobro in 
vešče predstavljeno in upodobljeno, tudi če predstavljeni predmet sam ni prijeten; saj ugodja 
ne daje ta stvar sama, temveč tu nasprotno nastopa uvidevanje, sklepanje, da je to tisto, tako 
da prihaja do razumevanja in spoznanja nečesa novega.«25 
 
Tako postavljen v bran umetnosti, je Aristotel menil, da umetnik, skozi posnemanje 
resničnega, izraža nekaj splošnega, in to splošno ne more biti zunaj posameznega predmeta, 
pač pa je vedno dano znotraj njega. Gre za utelešenje splošnega v posameznem, ki lahko 
postane v upodobitvi še bolj resnično od resničnega. Umetnost posnema splošno in s tem 
postane še bolj resnična kot zgodovina, ki ostaja le pri posameznem, s tem pa ne more biti več 
odgovorna resnici, ampak lepoti  ̶  le še zakonom možnega in verjetnega. Aristotel mimesis ni 
več vezal na resnico, kot Platon, pač pa na lepoto, kar ju bistveno razlikuje. V posnemanju je 
presežena realnost sama, in tu se razjasni Aristotelovo razumevanje v prid umetnosti.26 
 
Objekt je želja subjekta. Gre za to, da se zgodi naša identifikacija s »predmetom« umetnine, 
uspeh umetnosti pa je prav v tem, da je za takšno identifikacijo zmožna ustvariti pogoje. Ker 
je to, s čimer se identificiramo, nekaj univerzalnega, moramo v umetnosti vzpostaviti celoto, v 
tem smislu pa se moramo posluževati nekakšnega posploševanja, umetnik mora zbirati, 
povzemati, stvari mora zbrati v neko  enoto. To enoto v razpršenosti njenih elementov 




                                                          
24 Aristotel je trdil, da za ustvarjanjem podob stoji želja po znanju, podajanje razumljive pripovedi »prosojne 
upodobitve sveta«, medtem ko je Platon v podobah videl umetnikovo lastno ugoditev željam. Ustvarjanje podob 
je med drugim napadal, ker so bile po njegovem te želje prazne. 
25 Valentin KALAN, Aristotelova teorija umetnostnega predstavljanja – Mimesis, Primerjalna književnost 14/2, 
1991, str. 15, dostopno na <https://www.dlib.si/stream/URN:NBN:SI:DOC-1CRKZYZG/e2b2abed-8f1c-4aff-
bd83-2b35eae3ed16/PDF> (24. 9. 2016). 
26 Janez VREČKO, Aristotel, mimesis in estetski doživljaj, Ljubljana: Slavistično društvo Slovenije, 1997, str. 
229, 230. 




3 POKRAJINA KOT MOTIV  
 
Pokrajina je kot motiv zelo senzibilno področje; naslikana predstavlja umetnikov odnos, ki ga 
ima do sveta, saj gre za njegovo eksistencialno doživljanje, kjer krajino uporabi kot prizorišče 
razumevanja kulturnega in družbenega okolja. Odvisna je torej od njegove psihe – ne glede na 
to ali je upodobitev naturalističen portret nekega pejsaža ali gre za drugačne variacije krajine, 
morda abstraktne – nikoli ne more biti objektivna. Skozi čas se je njeno upodabljanje odražalo 
skozi različne odnose, na primer navezanost na pokrajino, na zemljo, naravo kot 
reprezentacijo, del zgodbe, kot kuliso, v vsej svoji veličini, kot razprostirajoč senzibilen 
prostor, v modernizmu kot abstraktno različico in variacije (tudi abstraktna dela so skrivno 
povezana s podobo), v novejšem času pa skozi nove vizualne predstave.  
 
Likovne podobe krajin so medij potovanja. Ko kot gledalci »pademo« v neko naslikano 
reprezentacijo pokrajine, se nezavedno gibljemo po njej; gibanje v prvi vrsti vsebuje občutek 
svobode – znotraj njih se najdemo in znova izgubljamo. »Na prvi pogled ohranjajo ali 
razvijajo občutek prepoznavnosti, »umirjeno« informacijo o prostorih, kjer se gibljemo in 
živimo. Toda likovne podobe sodobne pokrajine presegajo običajnost in se podajajo na polja 
ustvarjanja osebnega sveta, vpijajoč teksture okolja kot nepretrgane celote nenehnega 
spreminjanja.«28 
 
Kot vizualno polje v umetnosti, pokrajina ni strnjena le na nekaj sublimnega, lepega, 
reprezentativnega, meditativnega, idiličnega, kot si jo po navadi predstavljamo. Je  več kot le-
ti hvalospevni pojmi. Kljub temu ne gre zanikati, da nas velik del pokrajine pritegne vase tudi 
zaradi svoje zapeljive lepote. Vendar gre, strogo vzeto, za prvotnost kraja in prostora. 
Samoumevno jo dojemamo kot nek estetski okvir njunih realnih lastnosti in značilnosti. Ker 
jo povezujemo s kraji, smo nanjo vezani tudi s problematiko določanja, ki je vezana na kraje.  
Ali je možno, da človek ni vezan na določeno območje? Ne v smislu tega, da temu teritoriju 
ne bi pripadal oz. da bi se na njem počutil izgubljenega, temveč da bi posegel proti njemu 
neznanemu in s tem svoje območje  nekako presegel.29 Tako nam krajina kot žanr ponuja 
neskončno opcij izgubiti se znotraj nekega sistema, ki nam je hkrati že znan, tudi če 
                                                          
28 Boris GORUPIČ in Alenka TREBUŠAK, Pokrajina v novejši umetnosti: od piktoralizma do abstrakcije, 
Galerija Velenje: SDLK (Slovensko društvo likovnih kritikov), 2011, str. 87. 




razmišljamo o na novo odkritih, še ne videnih krajih. Kraj sam se razkrije prav na točki, ko ga 
»potujimo«, kar je prisotno vseskozi v krajinskem slikarstvu.  
 
Eden od vidikov pomembnosti krajine je njena moč, ki se pasivno nahaja že na samem 
prizorišču, na sceni in v pogledu, kjer krajina služi kot ozadje, znotraj katerega se nahaja neko 
pripovedno dogajanje. Lahko pa  teoretično tudi hitro zbledi. Moč je namreč na prvi pogled 
precej v nasprotju z neko vsesplošno mehkobo krajinskih motivov. Še posebej kadar mislimo 
na nekaj, kar iz človeka lahko izvleče velik razpon emocij in pomenov . V primerjavi z močjo 
pri vojskah, policijskih silah, vladah, združbah, je ta moč relativno šibka. Krajina uveljavlja 
komaj opazno, nežno vrsto moči. Emocije in pomeni izhajajo iz nedoločljivega vira in to je 
nemara najmočnejša  sila, s katero krajina deluje. Že vsakodnevna fraza »poglej ta razgled« v 
vlogi razumevanja celote krajine, namerno ignorira njeno katerokoli podrobnost. Ta »ukaz« 
umika je pravzaprav nujnost krajine.30  
 
Zelo splošno krajino definiramo kot slikarski žanr, vendar je ta definicija zelo ohlapna – 
mnogi teoretiki o njej pišejo kot o mediju. Ne gre le za njene znane naravne objekte in 
materialnost, upoštevati moramo tudi simbolno vrednost, ki spregovori na platnu. Verjetno je 
najbolje razumljena kot medij kulturne ekspresije. Je tudi medij za izražanje pomenov, vzeto 
zelo radikalno, za dialog med človeškim in nečloveškim. Je dinamčen medij, v katerem 
bivamo, se gibljemo, obenem pa je tudi medij, ki je sam v gibanju (iz enega kraja v drugega). 
Kroži, zato predstavlja medij izmenjave in fokus za snovanje identitete. Gre za medij 
reprezentacije (v širokem razponu). Potrebno je gojiti pozornost do specifičnosti njenih 
učinkov.31 
 
3.1 Elementi krajine  
  
Elementi krajine so se v študiji in oblikah seveda prilagajali obdobjem, čeprav so si bili lahko 
pristopi h krajini v istem obdobju zelo drugačni. To se je kazalo že v preteklosti, na primer 
skozi 17.-19.stoletje, ko se je krajina že dodobra žanrsko uveljavila in so številni slikarji 
upodabljali učinke svetlobe, vode, oblakov in podobno, ker so jih prepoznali kot objekte 
preprosto vredne slikanja, medtem ko so na primer v istem času na Kitajskem znotraj krajine 
                                                          
30 Povzeto po: Prav tam, str. vii. 
31 Povzeto po: Prav tam, str. 2–15. 
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iskali pri njih že tedaj tradicionalno zanimanje za odnos med človekom in naravo oz. človeka 
kot del nje.32 
  
Če pogledamo, kako so se razlikovala dela Cezanna in Van Gogha, ki sta ustvarjala v 
podobnem okolju, sta do krajine ubrala vsak svoj pot ali pa dela Constableja in Turnerja, je 
bila ne glede na reprezentativnost slike, skupna točka teh krajinskih slikarjev ta, da so verjeli 
v izrazno moč zapeljivih, izmuzljivih in nedosegljivih elementov. Učinki segajo prek 
vizualnosti. Saj je tudi v Turnerjevih slikah iz njegovega poznejšega obdobja, ki so prispevale 
k dvigu romantičnih senzibilitet, vendar je vse razmejeno  zgolj na asociacije krajinskega – 
zemeljske površine, vodovja, neba  ̶  njegova krajina pa, kljub izrazito abstrahiranim 
krajinskim elementom, ne deluje izpraznjeno. Verjetno je bil Turner edini v svoji generaciji, 
ki se je na svetlobo (in barvo) tako intenzivno »odzval« in vizijo izrazil skozi čiste likovne 
pomene. Upodobljeni elementi se zmagoslavno dvigajo nad mankom predmetov, vsebine. Z 
občutkom brezobličnega je krajina privedena do skrajnih meja, kjer objekti ne vsebujejo več 
nekih pojasnjevalnih referenc, ampak imamo opravka z izrazito imaginarno komponento 
krajine, njenih sil; položaj, ki ga zavzame slikar, se nahaja v domišljiji.  
»Umetnik se povrne nazaj do stanja, ko je bila voda ločena od suhe zemlje, luč od teme… 
Nazaj do prvotnega kaosa na svetu.« 33  
 
3.2 Večno pri Turnerju in Constableju 
 
Dva vodilna angleška romantična krajinska slikarja 19.stoletja, J.M.W. Turner in John 
Constable, sta brez dvoma v tem žanru postavila mejnike. Ali so še pri katerem drugem 
slikarju naravni pojavi tako živo upodobljeni? Z bistveno drugačnim pristopom, a enako 
težnjo, izraziti sublimno v vizualni umetnosti, sta vsakokrat  proučevala učinke na krajino v 
raznih vremenskih pogojih, atmosfero upodabljala brez olepšav, bližje realnosti trenutka, kar 
je bilo za angleško publiko, ki je bila do tedaj vajena idealiziranih krajin (npr. v maniri Clauda 
Lorraina iz obdobja baroka), spočetka nekaj nedoumljivega.  
  
                                                          
32 Povzeto po: Seymour SLIVE, Great landscapes : different conceptions of nature in the last four centuries, 
New York: H. N. Abrams, 1956, str. 4. 




Z romantiko nastopi  individualizem. Nadzor človeka nad naravo in njena predvidljivost se 
umikata njenim silam, emocijam, ki jih vzbudi njeno trenutno stanje, tematika postane 
sentimentalna, vtis pogosto teatraličen (kot pri Turnerju). Oba slikarja dvigujeta pomembnost 
– Turner prizorov moči ali zgolj »svečanega miru zamišljenosti« narave,  Constable 
pomembnost ruralnega življenja, kot slavljenje preprostejšega, zaradi česar se zdi, da se 
podeželje preveša v območje čistosti paradiža.  
 
Constablejeva zvestoba koreninam: 
Od svojih predhodnikov se je Constable, slikar idiličnega angleškega podeželja, razlikoval v 
zelo pomembnem oziru: vtis neposredno opazovane narave je na platnu poskušal zavestno 
obdržati. V čistih in neokuženih manirah je slikal spokojne, meditativne reprezentacije 
prostorov. Vendar bi lahko rekli, da je tu spokojnost skoraj zavajajoča. V sebi skriva 
neslutene globine. Vsaka poteza je napolnjena z emocijo, ne gre več za domišljijo, pač pa za 
svet kakor je, v golem realizmu. Upodabljanje je zasnovano na dejstvih. Takšna stopnja 
realizma pa je pomenila vstopiti v samo srce lepote krajev. Naravo je upodabljal z do tedaj 
neznano intenzivnostjo. Mestna realnost se mu je zdela prazna, bil je človek zemlje, močno 
navezan na rojstni kraj in kraje, ki so ga obdajali, področje Vzhodne Anglije.34 
 
Učinki svetlobe so pri njem naslikani v razponu tonov, ki ga je bil vedno sposoben 
nadzorovati. Prizore podeželja poživlja nebo, ki mu je slikar namenjal posebno pozornost in je 
sčasoma postalo prevladujoč element njegovih krajin, ter z izredno preciznostjo in živostjo 
naslikana drevesa. To je razvidno v izjemni miniaturi, Študiji brestovega debla (Study of the 





                                                          





Slika 1 John Constable, Študija brestovega debla (Study of the Trunk of an Elm Tree), 1821 
 
Naslikana je tako realistično, da bi ji lahko pripisali skoraj fotografsko kvaliteto. Slikar gre še 
dlje od posnetka botaničnih značilnosti. Veličina starodavnega debla se v svoji sijajni 
organskosti ponaša z najmanjšimi detajli drevesne skorje, brestovega lubja in slikarstvo dviga 
z intimo motiva, ki je, glede na svojo splošno pomembnost v pokrajini, bil v preteklosti 
deležen le malo pozornosti. Pozornost do detajlov pa je prisotna vseskozi. Enako zvesto se je 
potopil tako v vročino kot mraz ali vlago. Za razliko od Turnerja ga niso zanimali dramatični, 
grozljivi prizori – prej nebo, ki se šele pripravlja na nevihto, kot pa nevihta sama. Prav tako ni 
izključeval človeške prezence; v  krajinah se občuti vtis domačnosti,  čutil je, da je njegova 
dolžnost braniti podeželje in preprostega delovnega človeka.  
 
Turnerjeva zlitost naravnih elementov: 
Turner je žanr krajine povzdignil do te vrste veljave, kot jo je do tedaj imel na primer 
zgodovinski žanr. S tem, ko je podobe narave abstrahiral, jih reprezentiral skozi  meglice in 
sopare, ko je v prvem planu izpostavljal atmosfero, je bistveno spremenil dojemanje tega 
žanra. Z lebdečimi, plavajočimi vizijami prostora, ki so vibrirale skupaj z barvo in atmosfero 
in vsemi naravnimi elementi, ki so se zlili, z dekonstrukcijo oblike, se je odmaknil od 
tradicionalne obravnave krajine. Očitno je, da so ga izza moči konkavnosti in vrtinčenim 
kaosom barve zanimali globlji vidiki narave. Edina prisotnost v krajini je pravzaprav njena 
neskončnost, vpis neskončnega v končno (tj. ideja sublimnega). Krajine se raztapljajo v 
svetlobi, ta pa naprej raztaplja obrise; oblike so predstavljene bolj z barvo kot s črto. V 
ekspresiji krožečega ambientalnega zraka, se na prežarjenih platnih, ki lovijo vso silo narave, 
nenehno lomijo nasprotja: moč - šibkost, bližina - distanca, toplo - hladno,… Zdi se, da se 
23 
 
slikar s poudarjeno elementarnostjo, besnostjo elementov, ko dokazuje, da je svetloba tista, ki 
daje stvarem obliko in jih obliva v svoji veličastni luči, bliža transcendentnemu. Temu so 
podvrženi tudi ponavljajoči dramatični motivi lomljenih vrtincev, neviht, gorečih sončnih 
zahodov itd.  
 
»Umetnik uživa v tem, da gre nazaj k prvem kaosu sveta ali k takem stanju stvari, ko so bile 
vode ločene od kopnega in svetloba od teme.»35  
 
Dela so pri Turnerju postajala vse bolj osebnoizpovedna, njegove figure so se znašle v 
primežu zaradi nevarnosti naravnih sil, in prav dramatični učinki neverjetne moči narave pri 
njem veljajo za tisto najbolj vzvišeno, za sublimno.  
 
Slika 2 J. M. W. Turner, Snežni metež: parnik pred pristaniščem spušča signal v plitvini in se 
ravna po meritvah globine z grezilom (Snow Storm: Steamboat off a Harbour Mouth making 
Signals in Shallow Water and Going by the Lead), 1842 
 
Pri delu Snežni metež (Snow Storm) tako ne gledamo na nevihto,  temveč  skozi njo. Ne gre za 
lastnost objektov, prizora, pač pa za naravo subjektivne izkušnje. V nevihto smo kot gledalci 
vključeni z osebnim odnosom.  
 
Večnost krajinskega slikarstva temelji na njegovem neotipljivem. Resnično ni tisto, kar je 
otipljivo, pač pa tisto, kar ni, kot je pri Turnerju – svetloba. Svojo fascinacijo nad učinki 
svetlobe je z leti pripeljal do vse večje uporabe plastenja, transparentne barve; detajli so 
postajali vse manj pomembni, v ospredje pa se je razlivala svetloba, zaradi tankih nanosov 
pogosto megličasta in zadimljena. Poistovetila se je s prostorom. Turner, sicer tudi velik 
                                                          
35 Laure MEYER, Masters of english landscape, Paris: Terrail, 1992, str. 120.  
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popotnik, je v želji, da bi dejansko razumel procese narave, pogosto fizično prisostvoval pred 
motivi, ki jih je pozneje naslikal; skozi okno vlaka je občutil hitrost, na jamboru je občutil 
snežni metež in podobno. Želel je razumeti bistvo stvari. Morda mu je zato uspelo privesti 
zlitost motiva in krajine do tako skrajnih meja.  
 
3.2.1 Turner in Constable skozi naravne elemente 
 
Temeljna komponenta, ki vidnost ( naravnih elementov) šele omogoča, je svetloba, velik 
organizator v krajinski reprezentaciji. Ne služi le za osvetljevanje in pojasnjevanje fizičnih 
predmetov, temveč tudi kot osnova zaznave celo tako brezobličnih, lahko bi rekli nostalgičnih 
elementov, kot sta na primer zrak ali atmosfera, nakazanih le z eleganco in milino svetlobe. 
Bolj kot katerakoli druga komponenta učinkuje na same stvari; skozi svetlobo krajinar lahko 
snov usmeri v duh, in dovoljuje, da se stvari, predstavljene na sliki, nahajajo prav tam, na 
tistem mestu in je v tem smislu nekakšen alkimističen medij. Svetloba je ključna pri 
reprezentaciji »kraja« stvari; prostora, kjer jih doseže.36 
 
Turnerju, mnogokrat označenemu za slikarja svetlobe in elementov, je v svojih krajinah 
zlitost motiva iz osnovnih elementov: vode, ognja, zemlje in zraka, uspelo privesti do 
skrajnosti;  vrtinčena barva in svetloba pogosto nič več ne sledita realističnim pogojem 
reprezentacije. Njegova značilna trojica zemlje, vode in neba, se pojavlja mistično, izhajajoča 
iz nevidnega vira. Subtilno ustvarjeno razpoloženje gre tako zagotovo pripisati v veliki meri 
naslikani svetlobi ,vselej ko je v ospredju njeno učinkovanje na določeno formo; v 
umetnikovih zrelih letih pa v želji poistovetenja svetlobe s prostorom. Svetloba ki je v 
raztapljanju silhuet uničujoča do forme, hkrati igra pomembno pozitivno vlogo v ustvarjanju 
vzdušja v prostoru.  
 
Tudi Constableja je odlikovalo mojstrsko upodabljanje neoprijemljivega  ̶  svetlobe, 
atmosfere, valečih se oblakov; v njegovih najbolj znanih, polsenčnih pokrajinah angleškega 
podeželja, prek travnikov tekmujeta senca in sončna svetloba, slednja pa se naprej poigrava v 
lesketu vode, ki je bila kot element njegova stalnica.  
  
                                                          
36 Povzeto po: Edward S. CASEY, Representing place: landscape painting & maps, Minneapolis: University of 




Pogosto upodobljena skupaj s svetlobo, pripomore k njenemu odsevanju, včasih celo 
fragmentiranju. Prosojna, v nenehnem spreminjanju, velja za enega najbolj privlačnih in 
kompleksnih motivov. V kompozicijo vnaša dinamiko, skozi učinke barve in svetlobe, saj 
nanjo z odsevi in z ozračjem močno vpliva okolje. V vseh primerih, pa naj gre za tokove 
mirnih rek, jezer, pogledov na mirno morje, ali pa za valovanje in turbulenco, voda 
determinira vsesplošno razpoloženje podobe.  
 
V številnih delih jo povezujemo z izkušnjo veličastnega in sublimnega. Na primer v prizorih 
naravnih katastrof in spektaklov ali v dramatičnih podobah morja kot specifičnem motivu 
krajinskega slikarstva. Čeprav ima gibanje vodne gladine dinamično silo in razsežnost, 
sublimnosti kot neke jasne lastnosti nima. Ustvarimo jo  ̶  kot gledalci  ̶  sami. Strogo vzeto, bi 
prostranost razburkanega morja bila lahko prej kot za sublimno, poimenovana za 
»grozljivo«.37  
 
Turner nas v sijajnih upodobitvah besnosti morja nagovarja od tam, s prizorišča nevihte  ̶  
vedno znova pripovedujoč izkušnjo človekove nemoči v boju s krutimi silami narave, ki 
delujejo  druga  proti drugi. Oblike in otipljivost elementov niso pomembni v tolikšni meri, 
kot je pomemben proces razmišljanja. Vihar razbučanega morja je vihar umetnosti same.   
 
Ujet sredi snežnega meteža (Slika 2), se parnik v srcu vrtinca v svetlobi prikazuje kot 
človekov obupen poskus nadzora; v razburkanem morju  daje vtis drobne orehove lupinice, s 
katero se valovi poigravajo. Tako človek kakor tudi narava, postajata vse bolj izčrpana  ̶  kot 
poslednji krik se v nebo utrne strel signalne rakete, zgolj bežen in medel spektakel, katerega 
dim se vije v zrak, naprej pomešan z morjem in tako uprizarjajoč krožečo kuliso centru slike  ̶  
srebrnkasto medla svetloba. Žareča belina se svetlika  kot privid jadra; fantom v meglici ali 
celo njegovo uničenje oz. izbris, ki bi lahko bil tudi le zbir pršenja morja. Kot edina svetla 
točka prebada zadimljenost temačne in besne prostranosti, ki na parnik pritiska z vseh strani. 
Zanimivo pa parnik, simbol nove tehnologije devetnajstega stoletja tu nikakor ni v vlogi 
slavljenja tehnološkega znanja, pač pa očitnega poraza v primerjavi z močjo morja. 
Ustvarjena je osupljiva dinamika; grobo teksturo sliki dajejo že poteze čopiča, linije morja in 
zraka, ki se med sabo mešajo  in so nenehno v gibanju, se zibajo, obračajo, prekrivajo, 
                                                          




delujejo kot kulisa centru slike. Obkroža ga temačnost monokromatičnih barv, le nekaj 
odtenkov sive, zelene in rjave, ki ustvarjajo grozeče apokaliptično vzdušje; morje je besno, 
kot bi se pripravljal silovit hurikan. 
 
Grožnja valov napoveduje kruto realnost parnika, ki bo sredi širnega morja kmalu potopljen 
in pogoltnjen. Krožna kompozicija kot motor poganja učinke slike zunaj in znotraj našega 
prostora, njegov vtis omotično alternira med dekompozicijo in transcendenco, saj je morje, še 
posebno glede na levo stran slike, ki je usmerjena v nebo, parnik (po potopitvi) pripravljeno 
izbljuvati naprej, v višje sfere.38 
 
Za podobo se zdi, kot da se raztapljala pod težo neprizanesljivega tepeža morja in neba. 
Perspektiva ni več skladna z natančno uprizoritvijo prostrane krajine, marveč je zaradi 
kroženja teles horizont Turner razdrobil in v tem naredil velik korak naprej, saj je s takšno 
kompozicijo zavzel prostor od znotraj in ne z distance. Prostor zavzema iz obeh smeri; z linije 
horizonta in s strani njenega gledalca. Delo je prepoznano kot eno njegovih najbolj drznih in 
ambicioznih tudi zato, ker gleda naprej in predstavlja trenutek pred spoznanjem. Po nekaterih, 
pozneje dvomljivih teorijah,  naj bi se nekoč slikar med nevihto za več ur privezal na jambor 
parnika v želji, da bi dobil občutek njene prave moči. 
 
Forma je nakazana kot prostrano območje barve, Turner pa je skoznjo, v plovilu sredi 
razburkanega morja, izrazil nesmiselne in človeške brezplodne napore v spopadu s silami 
narave, ki na koncu vedno zmaga. Predmeti postajajo neznatni, nezadostni, hkrati pa so 
seštevek znanilcev abstrakcije in napovedi prihajajočega impresionizma. 
 
»Pred močjo narave postaja človek majhen in se sam izpreminja v dodatek k pokrajini, 
končno nastane pokrajina sama kot izključna tema in kompozicijski in izrazni problem ter 
postane sama zase izraz vsega, kar umetnost lahko pove – o človeku.«39   
  
                                                          
38 Sarah MONKS, Suffer a Sea-Change: Turner, Painting, Drowning, Tate, 2010, dostopno na 
<http://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/14/suffer-a-sea-change-turner-painting-drowning> 
(1.10. 2017). 
39 Vojeslav MOLE, Umetnost: njeno obličje in izraz, Ljubljana: Slovenska Matica, 1941, str. 152.   
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Veličastnost je Turnerju uspelo ohraniti tudi v upodobitvah umirjene morske gladine, s 
slovesno in meditativno atmosfero, kot pri delu (slik. priloga 3), Mir – pogreb na morju 
(Peace – Burial at the Sea).  
 
Slika 3 J. M. W. Turner, Mir – pogreb na morju (Peace – Burial at the Sea), 1842 
Delo je bil ganljiv poklon Turnerjevemu prijatelju, škotskemu slikarju Davidu Wilkie-u, ki je 
med vračanjem z Bližnjega Vzhoda v Britanijo, umrl zaradi bolezni, pokopali pa so ga v 
globinah Gibraltarskega zaliva.  
 
Srce svetlobe je v centru slike, kamor se spušča krsta. Spokojnost, nakazana že v naslovu 
dela, pada tudi na umirjenost večera. Nobene tipične Turnerjeve razburkanosti morja ali zraka 
ni, le slovesna zadržanost. Pogrebna črnina ladje40 in hladna modrikasto bela paleta ozračja 
med sabo ustvarjajo kontrast, vendar ne tako nenavadno, kot si je delo na prvi pogled v 
kontrastu z drugim parom slike, ki mu pripada - Vojna. Izgnanec in morska latvica (War, the 






                                                          
40 Ugleden angleški slikar marin, Clarkson Stanfield, naj bi mu nekoč očital prehudo črnino jader, Turner pa naj 
bi na to obtožbo odgovoril: »Le želim si, da bi imel katerokoli barvo, da bi jih z njo naredil še bolj črna.« 
(Graham REYNOLDS, Turner, London: Thames and Hudson, 1969, str. 187). 




Slika 4: J. M. W. Turner, Vojna. Izgnanec in morska latvica (War. The Excile and the Rock 
Limpet), 1842 
 
Čudno vzdušje, ki preveva sliko, z upodobljeno izolirano figuro Napoleona, po izgubljeni 
bitki pri Waterlooju leta 1815 izgnanega na otok Sv. Helene (kjer je zastražen živel do svoje 
smrti), je pravzaprav tudi tu povezano z žalovanjem in občutkom osamljenosti. Delo 
dopolnjujejo verzi, ki nemara razkrivajo povezavo obeh slik42: »Ah! Tvoja kot nočni bivak 
vojaka šotorske oblike lupina  ̶  sam sredi morja krvi – a ti se lahko pridružiš tovarišem!«43 
 
Kot školjka latvica, izolirana že zaradi svoje stožčaste lupine, ki se na kopnem tesno pritrdi na 
podlago, sredi »morja krvi«, rdečega zaradi razžarjenega sonca ali pa razlite krvi 
Napoleonovih žrtev; zaradi travme bitke, je izoliran tudi Napoleon, a se, paradoksalno, za 
razliko od školjke, sam ne more pridružiti svojim tovarišem, saj je obsojen na večno ujetost 
na otoku. Na tej točki pa lahko vzporednico  povlečemo z drugo sliko (Slika 3), saj naj bi ta 
intimen dogodek, Wilkieva pogrebna svečanost, potekala izolirano, kot odmaknjen pokop 
sredi Gibraltarske ožine, ob odsotnosti njegovih prijateljev in kolegov. Prav tako je Turner za 
oba protagonista menil, da sta izrazito nadarjena posameznika.44 Pomen slik pa naj bi bil 
strukturiran širše, glede na njuna nasprotja. Posmrtni ostanki prvega so bili tiho potopljeni v 
morje, brez prepoznavnosti, zasluženega spoštovanja in občinstva, medtem, ko so istega leta, 
kot je bilo naslikano delo Vojna. Izgnanec in morska latvica (War. The Excile and the Rock 
Limpet), bili posmrtni ostanki Napoleona prepeljani z otoka Sv. Helene nazaj v Francijo, za 
                                                          
42 Povzeto po: Gerald FINLEY, Angel in the Sun: Turner's vision of history, Montreal, Kingston, London and 
Ithaca: McGill-Queen's University Press, 1999, str. 109. 
43 Prav tam, »Ah! Thy tent-formed shell is like a soldier's nightly bivouac, alone admist a sea of blood – but you 
can join your comrades!« 
44 Povzeto po: Prav tam, str. 109–112.  
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državni pogreb, ki v zgodovini velja za enega najveličastnejših. Izolirana uniformirana figura, 
je sicer prikazana neskladno z okoljem, ki jo obdaja;  slikar je ni niti demoniziral niti 
heroiziral, pač pa je v njej primarno nakazana predvsem nesmiselnost konflikta – vojne. 
 
Ogenj: 
Element, ki je povezan z nenehnim spreminjanjem, je zagotovo med vsemi najbolj živ in 
silovit. Njegove divje narave ni lahko pretvoriti v statično sliko. Čeprav se zdi plamen ognja 
miren in stabilen, je v ulovljenem trenutku v slikarstvu podvržen mnogo niansam; barva se 
spreminja glede na stopnjo vročine. Zaradi žarenja v hipu vase usmeri fokus, ker pa žari le v 
temi in tu pridobi na svoji izraznosti, gre pri upodobitvah običajno za močne kontraste z 
okolico. Bistvena pri tem elementu je transformacija; ima največjo moč preoblikovanja; ob 
njegovem delovanju se mraz spreminja v toploto, tema v svetlobo, les v pepel in podobno. 
Pogosto ga povezujemo z uničevanjem, pri požaru na primer kot neizbežen človekov poraz, 
kot v naslednjem predstavljenem delu. 
 
Ena spektakularnih upodobitev, ki jo je Turner naslikal na podlagi akvarelnih študij, prav pred 
pred gorečo stavbo, je delo Goreči parlament (The Burning of the Houses of Lords and 
Commons).  
 
Slika 5 J. M. W. Turner, Požar londonskega parlamenta, 16. oktober (The Burning of the 
Houses of Lords and Commons, 16th October), 1834 
 
Požar, ki je leta 1834 izbruhnil v britanski parlamentni stavbi je bil seveda velik dogodek, 
med drugim naslikan tudi kot komentar političnega dogodka, parlamentarne reforme, ki je leta 
1832 drastično razširila volilno pravico – po njej so Whigovci, nekdanji pripadniki liberalne 




Ukvarjal se je zlasti s pomembnimi novicami, čeprav sicer ni veljal za politično aktivnega. Bil 
pa je vsekakor nekdo, ki je bil obseden z močjo elementov, v tem primeru močjo ognja, vode 
in zraka. Stavbe parlamenta  so naslikane od zgoraj, z Westminsterskega mostu, ki se na desni 
strani upodobljen kot ledena gora, njegova perspektiva pa je na točki, kjer ga zajemajo 
plameni, že precej popačena; kot bi se topil. Leva stran slike žari, stavbe so zajete v plamenih, 
videti je osvetljene stolpe Westminsterske palače, spektakularnemu, a strašljivemu prizoru, pa 
so priča opazovalci v ospredju.45  
 
Močan veter razpihuje dim in ognjene iskre čez nočno nebo, opazovalci so ob tem nemočni, 
naslikani so nejasno  ̶  to niti ni potrebno  ̶  saj je namen slike začutiti učinek prizora širše, 
njegov učinek na ljudstvo. V primerjavi s požarom, so drobne lise svetlobe bakel, ki jih 
opazovalci držijo, drobne in šibke – zopet je nad človekom prevladala moč narave.46  
 
Zrak: 
Zrak je ključen, vseprisoten neviden element, ki vzpostavlja stik z vsem vidnim. Zdi se, da 
kot motiv , umetnika navdušuje s svojo pol-prezenco. Bistveno vpliva na globino slike, zaradi 
transparentnosti, ki svetlobnemu viru dovoljuje, da posveti skozenj. Kompleksen naraven 
fenomen so v zraku lebdeči oblaki, ki izražajo najrazličnejša vzdušja, od vzhičenih do 
melanholičnih stanj, in v kompozicij o vnašajo dramatičnost. Zaradi mehkobe in brezoblične 
oblike gre običajno za ekspresivnejše abstrakcije, ki močno vplivajo na razpoloženje in so 
zato pogosto upodobljeni z namenom ustvarjanja emocionalnega ozadja prizoru. Redko se 
pojavijo kot osrednji protagonist na platnu in kadar se, kot edini subjekt opozorijo na svojo 
resnično estetsko vznemirljivost. Že prioritetno nedoločljivi, nestalni in minljivi, lahko kaj 
kmalu  zdrsnejo v senzibilno, poetično prezentacijo.  
 
Impresivne Constablejeve študije oblakov, z razgledne točke enega najbolj priljubljenih 
londonskih zelenih območij, Hampstead Heath-a, so primer, kako sta se poteza čopiča in 
nestanovitnost oblakov združili v eno samo intuitivno celoto. Slikar je v nekatere od študij 
vključil zelo nizek horizont, pri drugih pa je nebo, zasidrano k zemlji, osvobodil v 
samostojen, svojstven motiv. V teh serijah vsaka oprijemljivost popolnoma izgine, in je 
                                                          
45 Povzeto po: The burning of the Houses of lords and commons , Wikipedia, dostopno na 
<https://en.wikipedia.org/wiki/The_Burning_of_the_Houses_of_Lords_and_Commons>(18. 12. 2017)  
46 Povzeto po: The burning of the Houses of lords and commons, 
 Philamuseum, dostopno na <http://www.philamuseum.org/booklets/12_71_131_0.html> (18.12.2017) 
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nemirno nebo tisto, ki zadržuje vso pozornost, ko se samo spopada z lastno skrivnostnostjo. Iz 
njega pronica svetloba, ki se razširja nad pokrajino. Nebo postane izbrano sredstvo za 
utelešenje najglobljih slikarjevih občutij.47 
 
 
Slika 6 John Constable, Oblaki (Clouds), 1822 
 
Delo Oblaki (Clouds) naj bi bilo eno od približno petdesetih obstoječih slik, ki jih je 
Constable naslikal med letoma 1821-1822, z željo po temeljiti študiji natančnega posnemanja 
različnih vremenskih pojavov, v pripravi na krajine večjih formatov. Nebo vlada vsemu pod 
seboj. Romantična senzibilnost, ki je povezovala tako Constableja kot Turnerja, je tu še 
posebno občutena, saj gre za motiv, ki je običajno prezrt. K tako skrbnemu  proučevanju 
obnašanja atmosfere in vplivov vremena na gibanje (oblakov) in svetlobo je slikarja gnal izraz 
moči naravnih elementov.  
 
Zemlja: 
Zemeljsko snovnost občutimo kot čutno in domačo, ker nas v to vodi znana prostorska 
izkušnja. Objekti so tisti, ki iz prostora ustvarijo kraj in nadaljnja doživetja. Igor Zabel v 
knjigi Speculationes, o prostoru razmišlja: »Prostor sam po sebi še ni kraj. To postane, ko ga 
naselijo ljudje, predmeti, odnosi – pretekli, sedanji ali prihodnji, bodisi realni bodisi 
imaginarni. V svoji praznosti kot zgolj fizični, prostor dobi čista, skorajda abstraktna 
potencialnost svojo vsebino, konkretnost in torej realnost… Kraji so vselej zapolnjeni z 
vsebino, čustvenim nabojem, s spomini in perspektivami. Zato so vedno »naši kraji«. A kraj 
sam je vendarle nekje onstran slike, onstran naših projekcij, razlag, zato ga ni mogoče nikoli 
doseči in dojeti. Kraj ne obstaja le za nas, temveč na neki lastni skrivnostni ravni, kjer ga 
pravzaprav lahko le slutimo.«48 
                                                          
47 Povzeto po: MEYER 1992, op. 35, str. 145.  
48 Igor ZABEL, Speculationes, Ljubljana: Studia Humanitatis, 1997, str. 179.  
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Constablejeva ljubezen do rodne zemlje ga je gnala v nikoli izčrpan navdih, ki mu ga je 
predstavljala Anglija. V primerjavi s Turnerjem je le redko potoval in še to le znotraj 
Britanskega otočja. Podeželje je slikal z nedoumljivo vnemo, brez dodanih očarljivosti, 
natanko takšno, kakršno je bilo. Povezovalo ga je z lastnimi spomini. Vseskozi ga je vodil 
nostalgičen interes, v katerem je ohranil občutek za prostor.  
 
 
Slika 7 John Constable, Domači vrt Goldinga Constabla (Golding Constable's Kitchen 
Garden), 1815 
 
Delo Domači vrt Goldinga Constabla (Golding Constable's Kitchen Garden), prikazuje 
majhen, očarljiv kotiček podeželske Anglije, ki ga je slikar naslikal gledajoč iz prvega 
nadstropja hiše svojih staršev v Suffolku, kjer je običajno preživljal poletja. Daje nam zelo 
oseben vpogled v lastni svet. Ljubeče je upodobil vrtove in polja za hišo ter zelenjavni vrt v 
ospredju, ki je pripadal njegovemu očetu Goldingu. Slika je bila zamišljena kot panorama 
skupaj z delom Rožni vrt Goldinga Constabla (Golding Constable's Flower), ki je bilo 
posvečeno njegovi materi. Podoba doma se mu je v tem času spreminjala pred očmi, saj mu 
mati nedavno umrla, oče pa hudo zbolel. Mlin na veter, prikazan na levi strani, na horizontu, 
je pomemben detajl; simbolizira očetove začetke dela na mlinu, obenem pa tudi dobrohotnost 
narave te pokrajine kot celote. Vse je bujno in rodovitno – vrt, polje zrele pšenice, valujoče 
detelje,... Delo bo obrodilo sadove, zrna pšenice s polja bodo zmleta v moko, oskrbela in nas 
preskrbela s kruhom  ̶  življenjem. Mali človek in plodna narava ne bi mogla delovati v večji 
skladnosti.49  
  
                                                          
49 Povzeto po: Andrew GRAHAM DIXON, ITP 68: Golding's Constable's Kitchen Garden by John Constable, 
Sunday Telegraph »In The Picture«, 5. 8. 2001, dostopno na <http://www.andrewgrahamdixon.com/archive/itp-
68-golding-constables-kitchen-garden-by-john-constable.html> (8. 12. 2017). 
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Čutil je, da je njegova dolžnost zavzeti položaj, ki podeželje brani. Prvo polovico 19. stoletja 
je v Angliji zaznamovala naraščajoča industrializacija. Tedaj se je v umetnosti kot motiv 
pojavil tradicionalni vzorec podeželskega življenja, obravnavala pa je tudi lepote in 
umirjenost samega podeželja. Constablejevi spomini na lepote dolin, so ga v tistem času 
privedli do nekakšne moralne odgovornosti napraviti občinstvo še posebej čuječe za rodno 
grudo.50 
 
3.2.1.1 Zorano polje – prostor pristnosti  
 
Lev Kreft v poglavju Podeželje kot prostor pristnosti v knjigi Poetika in simbolika prostora, 
opisuje zanimiv vidik Heideggerjeve interpretacije Van Goghove slike Čevlji (A Pair of 
Shoes), ko se na zoranih tleh srečata dve pristnosti.  
 
Slika 8 Vincent van Gogh, Čevlji (A Pair of Shoes), 1866 
 
Ponošena, steptana notranjost obuvala, gledalca sooča z ozadjem trdega dela na polju, »hoje 
po dolgih brazdah njive, zamolčanem klicu zemlje«. Ena pristnost je tako zajeta v kmetičini 
uporabi čevljev (gre vendarle za par ponošenih kmečkih čevljev), druga pa v sami očitni 
resnici za tem parom čevljev. Prikazani so kot praktično orodje. Upodobljeni so z odvezanimi 
vezalkami, kot da jih je nekdo po dolgem dnevu pravkar sezul. Izdajajo zaskrbljenost za 
gotovost kruha na mizi. »Orodje se dviga k svoji samorastnosti«. Šele tu so čevlji to, kar so.51 
»Umetnost je govorec, ki v tej govorici govori s pozicije pristnosti, hkrati pa vandrovec, ki 
išče svoji govorici primerno, torej pristno domovanje«52 Pristnost podeželskega življenja je 
nepokvarjena. Gre za nekakšen spopad industrije in umetnosti. Pristnost podeželja se morda v 
                                                          
50 Povzeto po: MEYER 1992, op. 35, str. 148. 
51 Povzeto po: Poetika in simbolika prostora, (ur. Igor Škamperle), Poligrafi, X/38, Ljubljana: Nova Revija, 
2005, str. 70, 71. 
52 Prav tam, str. 74. 
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neizumetničenosti odmika od modernosti in se zdi uboga, skoraj poražena, vendar je v tem 
primeru podeželje mesto za upor in napad. Sproži ga šele modernost, ki se v tej vrsti pristnosti 
čuti ogroženo. Modernost je tista, ki to potrebuje in sama ustvari  – stremljenje k pristnosti. 
Ne gre za to, da se modernost podeželskega prostora še ni dotaknila, ampak pristnost išče 
znotraj svoje sedanjosti. Van Gogh se je s tem delom verjetno preizpraševal tudi o položaju 
umetnika, in se še sam poistovetil z motivom, kot odpadnik meščanskega sveta v obdobju 
modernosti; umetnik s težkim življenjem, ki je, kot ponošeni čevlji, bil marsikje, videl 
marsikaj in izkusil številne bridkosti. Umetnost se pojavlja kot religija socialnega odrešenja 
vseh, ki so hodili razbrazdano pot – ponižani, izkoriščani, obubožani.53  
 
 
3.3 Krajina kot spomin ali pozaba   
 
Spomin je temelj umetnosti, kot je pripadnost prostoru temeljna potreba človeka. Pristna 
intimnost potrebuje tudi pristno bližino. Prezentacija je običajno povezana z neke vrste 
spominom, individualnim ali kolektivnim, in se kaže tudi v senzibilnosti umetnika. Predvsem 
v obdobju moderne umetnosti se v krajini prezentacija  pogosto odraža kot tako ali drugače 
ranjen prostor, največkrat kot poosebljena interpretacija, naj si bo spomin stvar sreče ali 
tragike. W.J.T. Mitchell omenja v zvezi s spominom izraz »sveta krajina«, besedno zvezo, ki 
običajno prikliče podobe paradiža, kraja, kjer se cedita med in mleko. Predstavlja izvor, 
človeka v svojem bistvu, zdravo golo zemljo, nenevarno in neškodljivo območje, ki deluje kot 
nedolžna pokrajina. Vendar posvečeni nasadi pokrajine s človeško izkušnjo sčasoma postajajo 
vse bolj razbrazdani, polja rdeča od krvi in »pognojena s človeškim mesom in kostmi.« 
»Sveta pokrajina se zdi obrnjena od darila Boga v obscenega malika, ki zahteva človeško 
žrtvovanje.« Lahko pa postane tudi prostor pozabljenja, ki ga avtor izpostavlja kot možen 
problematičen vidik krajine. V slikarstvu je namreč v teh območjih pozabe vrzel lahko 
prikrita z izbrisom tako, da je prekrita le z lepim. Še vedno je krajina nekaj, kar je namenjeno 
videnju in ne dotiku, ter gre pri slikanju za nekakšno popravo in redukcijo prostora na to, kar 
je vidno z oddaljene točke. Na poti v preoblikovanja nekega prizora  v vizualno podobo, pri 
krajini kot možnem mediju pozabe ne gre zanikati, da se nekje vmes zgodi izguba. Iz mrtve v 
                                                          
53 Povzeto po: Prav tam, str. 75, 87.  
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živo, animirano podobo, jo (po)ustvarimo šele z lastno izkušnjo, stališčem in nenazadnje s 
spominom ter le  ̶  teh ne poskušamo pokopati.54  
 
Za nemškega slikarja Anselma Kieferja, je preteklost pomembna  predvsem v zavesti 
kolektivnega spomina. Zanj človeška eksistenca predstavlja tesnobo, trpljenje, strah, z odmevi 
pozabljene strašljive preteklosti. V krajinah raziskuje vprašanja (posebno nemške) zgodovine. 
Črpa iz politike, literature, zanimajo ga globine; okoliščine posameznika, zgodovinski in 
psihološki blodnjak, vse pa s pastoznimi nanosi destabilizira.55 
 
Kieferjeva veščina ni le v interpretaciji njegovih objektov, pač pa v izbiri le  ̶  teh. Abstrakcije 
oživijo zaradi osebnega razumevanja zgodovinskih dogodkov, konceptov in oseb. Lepota ni le 
v objektih radosti, je tudi v objektih tragike, minljivosti, upadanja. Podobe so pogosto 
temačne in provokativno nedomačne, s to neposrednostjo se vzpostavljajo odnosi z resnico.56  
Občutek skrite vsebine bi lahko v največji meri pripisali njegovi tehniki. Način slikanja 
preseneča zato, ker je v (pre)poudarjanju »ekstraslikovitosti« zakrito primarno dejstvo dela 
samega. Gledalec ga hitro lahko začne pogrešati. Tako nas avtor prisili, da nič ne vzamemo za 
samoumevno, da pretehtamo vsak detajl, format, material, teksture, rabo besed… Kontrast 
med strukturo površine in  iluzionističnimi učinki se jasno pokaže v njegovem delu Oziris in 
Izida (Osiris und Isis). 
 
Slika 9 Anselm Kiefer, Oziris in Izida (Osiris und Isis), 1985  ̶  87 
  
                                                          
54 Povzeto po: MITCHELL 2002, op. 29, str. 261–265. 
55 Povzeto po: Germano CELANT, Anselm Kiefer: salt of the earth, Italy: Skira, 2011, str. 13.  
56 Povzeto po: Prav tam, str. 99. 
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Barva se pri tem cedi in z drugimi uporabljenimi materiali kaže svojo grobo snovnost. S tem 
Kiefer skrajno potencira oba pola: dualizem iluzije in realnosti, mimesis dojema skozi njuno 
vzajemno igro (slika je lahko to, kar je, le tako, da je hkrati tudi to, kar ni). Materialnost je 
tako zelo poudarjena, da celo spodbija iluzijo in jo vrača na površino – nekaj prisotnega tako 
obsega tudi nekaj odsotnega. Pričakovati bi bilo, da iluzija ob trdni konkretni snovni 
navzočnosti slike izgublja na moči, a se tu zgodi ravno nasprotno. Bistven je vmesni prostor, 
ki se vzpostavi med gledalcem in sliko, distanca, ki šele omogoči, da se pred nami začne 
dvigovati upodobljena piramida.57  
 
»Slikarska sredstva so pri njem organizirana tako, da odpravljajo iluzijo in vračajo pogled na 
površino, a se podoba ne razprši v mrežo ploskev, marveč vstaja v vsej svoji neposredni 
živosti iz pepela, snovi, nanešene na platno.«58 Na platnu se dogajajo razkosanje in ponovna 
združitev, »sodobni« materiali, kot so integrirano vezje, črepinje, bakrena žica, pa 
vzpostavljajo tudi razmerje med mitom in sodobno tehnologijo. Bivanje predmeta samega ob 
sebi obstoji celo onstran možnosti dojemanja, kot  bi bila izrazita otipljivost teksture »le« 
spremljava velikim globinam. Tvega, da bi lahko potem v širši kontekst kot sta nekoč  in zdaj, 
in zdaj je pazljivo skromen. »Verjame, da je njegova funkcija kot umetnik priskrbeti kontekst 
v umetniških delih, ki nam pokažejo, kako malo smo se spremenili v zadnjih pet tisoč 
letih..«59 
 
Krajino s tipičnim Kieferjevim visokim horizontom v liričnem, otožnem vzdušju, predstavlja 
delo Boemija leži ob morju (Böhmen Liegt an Meer).  
 
Slika 10 Anselm Kiefer, Boemija leži ob morju (Böhmen Liegt an Meer), 1995 
 
                                                          
57 Povzeto po: ZABEL 1997, op. 48, str. 26–28.  
58 Prav tam, str. 30. 
59 Prav tam, str. 100. 
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Na sredini je krajina kompozicijsko razdeljena; podeželska pot se v globoki perspektivi naglo 
oddaljuje. Po poti in obeh straneh brezmejnih polj krajino poživlja rožnato-oranžno cvetje 
maka. Izbira te cvetice je nemara premišljena, mak historično velja za simbol smrti, sna, sanj 
(tudi zaradi izrabljanja njegovih narkotičnih učinkov in dejstva, da cvet tako hitro oveni in je 
minljiv) in tragike, v vojnah prelite krvi. Delu daje kompleksnost  nevpadljiv napis na levi 
strani horizonta, identičen naslov »Bohemia lieght em Meer«. Stavek je vzet iz naslova pesmi 
priznane avstrijske pesnice Ingeborg Bachmann, v kateri je Kraljevino Boemijo, današnjo 
Češko republiko, državo v središču Evrope brez izhoda na morje, metaforično uporabila kot 
prostor, ki ne pusti dihati in omejuje s svojimi sodbami in pravili.60 
 
Boemija ob morju je pravljična dežela, po kateri pesnica hrepeni, simbol Evropskega iskanja 
pomena in identiteta – naj bomo osvobojeni, celo izgubljeni, da se lahko končno najdemo. V 
iskanju izgubljenega kraljestva hkrati spoznava, da gre le za utopijo. Dežela nikoli ne bo 
mogla biti najdena, saj ni možnosti, da bi kdaj dejansko lahko ležala ob morju. Obstaja le kot 
domišljijski konstrukt.61 
 
Kiefer se tako naslanja na opisani koncept utopije, idealno mesto, ki ga torej ni možno najti 
zaradi nezmožnosti naših strahov, ujetosti, preteklosti. Ideal bi lahko prepoznali v samem 
motivu  cvetočih polj, vendar pa slikar morda v njih že napove utopijo, saj so, ironično, tu 
melanholična razbrazdana podoba, posejana z rdečino maka  ̶  brazgotinami, zbledelimi 
ranami in kapljami krvi. Pot pred nami pa je še dolga. 
 
3.4 Sublimno. Večno v lepoti.  
 
Pojem sublimno je v estetiko 18.stoletja uvedel irski filozof in državnik Edmund Burke, z 
bistvenim razlikovanjem med lepim in sublimnim (vzvišenim). Njegov koncept sublimnega je 
poudarjal eksistencialnost; veličino narave ki nas opominja na naše minevanje in soočanje s 
smrtjo. 
  
                                                          
60 Bohemia lies by the sea, Metropolitan Museum of Art, dostopno na 
<http://www.metmuseum.org/art/collection/search/486996> (15. 2. 2018). 
61 Povzeto po: Ingeborg BACHMANN, Bohemia lies by the sea, Scottish Poetry Library, dostopno na  
<http://www.scottishpoetrylibrary.org.uk/poetry/poems/bohemia-lies-sea> (15. 2. 2018).  
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Lepota navdaja z ugodjem in zadovoljstvom, pri sublimnem pa se ti občutki prevešajo v 
bolečino in trpljenje. Sublimno se povezuje s posebno lastnostjo lepote, ki običajni pojem 
lepote presega; v svoji veličastnosti in nepojmljivosti vzbuja občudovanje, po drugi strani pa 
ima tovrstna lepota moč posredovati tudi občutenja grožnje (kot prepovedane želje), tragike in 
strahu. V romantiki se to nanaša na naše izkustvo v naravi  ̶  njene moči, enormnosti, nadvlade 
nad človekom. Narava je pogosto upodobljena  v svojem golem besu, velikih katastrofah, z 
zastrašujočimi prizori hudih neurij, vrtinčenja vetra, prepadnih območij, tragične samote in 
majhnosti našega individuuma ob zazrtosti tragičnega romantičnega junaka v brezmejno 
pokrajino .62 Poleg Burkovega, za najbolj znan filozofski koncept sublimnega, velja tudi 
poznejši, Kantov, kjer se v sublimnem, za razliko od Burkeja odpira področje moralnega. V 
Sublimno je naprej s tem, ko ga je razdelil na »matematično«(absolutno veliko) in 
»dinamično«, vpeljal popolnoma nov položaj. Sublimno vključuje tako ugodje kot bolečino; v 
njem se po Kantu nahaja neskončno, v katero zremo in ga lahko estetsko spoznamo v 
sublimnosti narave (obzorja, oceana, zvezdnatega neba itd.) – v končnem uzremo 
neskončnost. 
 
Boštjan M. Zupančič je o lepoti zapisal: »Vsaka lepota, še najbolj pa lepota človeka, je v svoji 
minljivosti resnična samo zato, ker je odblesk, odpoljubljena nežnost nečesa. Nečesa, kar je 
vir vsega, vse resnice, predvsem pa vse lepote. (…) Bistvo lepote ne more biti v dražljaju 
nenavadnosti in ne more biti nekaj, zaradi česar mora človek na koncert, v gledališče ali v 
muzej. Ravno zaradi svoje povezanosti z večnostjo je lepota nekaj, kar prenika skozi pore 
vsakdanjosti in je povsod prisotno.« 63  
 
Tudi umetnik je, tako kot filozof, v iskanju resnice  ̶  umetnost kot postopek resnice. Razmerji 
med filozofijo in resnico ter umetnostjo in lepoto sta podobni. Težko si je odgovoriti na 
vprašanje, kaj lepota je. V prvi vrsti zagotovo izraz vezan na minljivost. Umetnost želi 
preprečiti, da se minljivost preprosto razprši; v želji, da ujame minljivost lepote, jo umetnik 
skuša priklicati v spomin, jo nekje oblikovati oz. zapisati. To odločenost, da se minljivost ne 
izmuzne, dokazuje umetnost. Večnost je v lepoti, ki sicer ni sama po sebi obstojna, možno 
                                                          
62 Povzeto po: MEYER 2002, op. 35, str. 10. 
63 Boštjan M. ZUPANČIČ, O lepoti, Sodobnost, 35/6-7, 1987, str. 758, dostopno na 
<https://www.dlib.si/stream/URN:NBN:SI:doc-QH4W0KIJ/33fbe821-ebe3-4e83-a8c0-
f7874c35ed4a/PDF> (15. 2. 2018). 
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zgolj nakazati, razlaga Zupančič. »Lahko bi govorili o umetnosti kot o posebni obliki 
spomina, ki zapisuje estetska doživetja.«64  
 
Ali bi bila lepota lahko tudi izraz večnosti, je vprašljivo, če govorimo v okviru neposrednega 
doživljanja. Kot večen lahko občutimo trenutek, v katerem smo se z lepoto soočili »iz oči v 
oči«. Na določeni točki se lepota sreča z modrostjo. Trenutek v tej točki je lahko neskončen, 
zaobsega vse, zunaj nje ni ničesar, kar bi bilo res  ̶  vse, kar je res, je v njej, je vseobsežna 
resnica o vsem, tudi o sami sebi. Ker je ona tista, ki je v umu in ne obratno, je um od nje 
manjši, v njej domuje in je zato ne more doumeti. 
 
Lepota je način doživetja, ni naključna, saj ne pripada sami sebi. «Razkorak med 
fantastičnostjo lepega in krhkostjo te lepote, razkorak med veličino lepega in sramotno 
minljivostjo te iste lepote je mogoče doumeti, če na lepoto gledamo kot na izraz nečesa, kar se 
za lepim šele skriva.»65 Pojma ne gre enačiti z večnostjo (lepota tudi ni obstojna),  prej bi 
lahko predpostavili, da je nekakšen prevodnik, prek katerega večnost zaslutimo in nam je 
nakazana. V lepoti zlahka prepoznamo večnost. 
 
Turnerjevo delo Ladja sužnjev (Slave Ship),v celoti zajame Burkejevo definicijo.  
 
Slika 11 J. M. W. Turner, Ladja s sužnji - sužnje vržejo v morje pred prihajajočim tajfunom) 
(Slave Ship – Slavers Throwing Overboard the Dead and Dying – Typhoon Coming on), 1840 
 
 V sliki so poteze čopiča hitre, mrzlične in divje, kar služi temu, da gledalec postane pod 
vplivom prizora še bolj prevzet. Osredotočenost je s številnih dejavnikov prenesena na naravo 
                                                          
64 Povzeto po: Prav tam, str. 759.  
65 Prav tam str. 760.  
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– z nerazločnih motnih oblik, prodornosti krvavo rdečega sončnega zahoda, v zaradi učinka 
vode in sonca ladje potisnjene v ozadje, in drobcene figure. Vse je v zanemarjanju objektov, 
da bi ilustriralo idejo sublimnega, skrito v obrazu narave z dramatiziranjem moči valov in 
svetlobe, ki grozo človeštva in njegovo nemoč obvladuje kot za šalo. Bakrenasta barva vode, s 
ponekod svežo modrino in črnimi vrhovi valov, prinaša v življenje oceanski odtenek – prave 
barve naravnega sveta. Turner naj bi navdih za sliko dobil v delu Thomasa Clarksona, 
glavnega aktivista proti trgovini s sužnji v britanskem imperiju, Zgodovina in ukinitev 
trgovine s sužnji (The History and Abolition of the Slave Trade). Leta 1781 naj bi kapitan 
suženjske ladje Zong izdal ukaz, naj stotriintrideset sužnjev, vržejo čez krov. Ob podrobnem 
pogledu opazimo, da raztresene lebdeče figure in prihajajoča nevihta pravzaprav nimajo prave 
oblike in so definirani s kontrasti, ki jih obdajajo. Glavno vlogo imajo prav interakcije 
različnih barv  ̶  z vodilno rdečino  ̶  ta se od sončnega zahoda razliva tudi po ladji in vodni 
gladini ter na rdečkasto rjava trupla in roke sužnjev.66 
 
Prav lahko bi Turnerja, v kontekstu sublimnega, primerjali z abstraktnim ekspresionistom 
Markom Rothkom. Z minimalno ureditvijo oblik, podob in barv gre Turner, podobno kot 
Rothko stoletje pozneje, v globino, da platno iz notranjosti, preko plastenja, zavibrira z vidno 
napetostjo, vzbudi emocionalno reakcijo gledalca in se povezuje s sublimnim.67 
  
Turnerjev nekonvencionalni pristop je pri delu Tri morske krajine (Three Seascapes),  







                                                          
66 Povzeto po: The Slave Ship, Wikipedia, dostopno na <https://en.wikipedia.org/wiki/The_Slave_Ship> (7. 4. 
2018). 
67 Prav umetnost abstraktnih ekspresionistov, kot so bili Rothko, Pollock, Newman, Still itd., nas opozarja, da 
zapuščina Romantikov še vedno ni (bila) izčrpana. Njihova dela (Rothko, Turell,…) so močno vplivala na naše 
razumevanje sublimnega s podaljšanjem njegovih vizualnih definicij, skozi tok 20.st. Po mnenju nekaterih 




Slika 12 J.M.W. Turner, Tri morske krajine (Three Seascapes), 1827 
 
Na platnu je podobe morja in neba upodobil tako, da delujejo tudi, če je platno obrnjeno 
narobe. V tem primeru eno nebo lahko služi kot dva (morska) subjekta. 
Vse je dvoumno že v osnovi, motiv je lahko popolna abstrakcija ali pa morski prizor. 
Navidezno  preprosta  razdelitev na le nekaj pasov pa kljub temu daje občutek prisotnosti duše 
morja. 
 
Tudi če pogledamo Turnerjeve klasične, dramatične, »vrtinčene« upodobitve, ki se likovno 
popolnoma  razlikujejo od Rothka, zaznamo pri njih skupno težnjo po globini, pri Turnerju že 
v samih motivih, ko gledalca popelje skozi vrtinec neurja in drugih katastrof, ko je iz oči v oči 
soočen z grozo, in na ta način bližje bistvu; odpira se prostor možnosti transcendence. Rothko 
to doseže tehnično, z načinom slikanja, ko je zaznati, kako spodnje plasti nanosov pronicajo 
na površje, slika sama pa z nasičenimi pigmenti žari in vleče vase. Odpirajo se vedno nova 
barvna obzorja, s čimer je premagana materialnost in preko žarenja barve in lazur stopimo v 
novo resničnost. Gledalec je v obarvani svetlobi potopljen v drugačno stanje zavesti. Ali ni pri 
obeh skupno izraziti osnovna, najgloblja človeška čustva, kot sta tragičnost in pogubljenje?  
 
Pri Rothku se pojavi občutek oddaljene prezence, ki jo zakrivata svetloba in barva; prezenco 
se lahko sluti, nikoli pa je ne da doseči. Ti žareči prijemi dosegljivosti gledalca ponesejo 
onstran sublimnega. Lahko se le prepusti njihovi absorbciji v globino. Za občutek 
neskončnega prostora je Rothko uporabljal barvo, k tendencam sublimnega je seveda 
pripomogla tudi velika dimenzija platen. Sam je izpostavil, da je bila historično funkcija 
slikanja velikih del običajno nekaj velikopoteznega in pompoznega, njegova dela pa so 
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namenjena intimi. Naslikati majhno delo pomeni, da se postaviš izven svoje izkušnje, pri 
slikanju večje pa, da si v njej.68  
 
Preprosta kompozicija slike Svetloba, zemlja in modra (Light, Earth and Blue), razdeljena na 
barvne pasove, spominja na slikarjeva dela iz petdesetih let, ko je, skozi različne sloge 
predhodnih obdobij, prešel na motive mehkih, pravokotnih form, po katerih je najbolj 
prepoznaven.69 
 
Slika 13 Mark Rothko, Svetloba, zemlja in modra (Light, Earth and Blue), 1954 
 
Olje je na platno nanešeno razredčeno, v tankem sloju. V gesti ni občutiti veliko osebnosti 
(osebna nota geste se podreja cilju); zadušena je, le nekaj sledi se kaže v risbi ali teksturi. 
Prostor in oblike tu nadomesti stik barv v barvnih poljih. V zabrisanosti robov barvnih pasov, 
ki ustvarjajo nekakšno intimo z gledalcem, je nasičenost odvzeta do te mere, da se lahko 
občuti dematerializacijo in dinamiko.70 Intenzivna barvna polja srkajo vase bistveno globlje, 
kot če ne bi bila omehčana oz. ne bi na določenih mestih prepuščala ozadja  ̶  ustvarjajo 
takojšen prenos. Prav to pa je Rothku skupno s transcendentno izkušnjo, ki izvira iz obdobja 
romantike; krajinsko sublimno v čistem, žarečem izrazu. Ta skrivnostna prezenca hkrati vabi 
in beži pogledu, vzpostavlja se dialektika med materialnim in nematerialnim; materialno se v 
tem prenosu raztaplja. 
                                                          
68 Ames E. B. BRESLIN, Mark Rothko: a biography, Chicago & London: University of Chicago Press, 1993, 
str. 280. 
69 Njegov začetni koncept povezan s krajino ali neke vrste ozadjem, pred katerim so se figure lahko premikale, 
se pokaže v strukturi zgodnejših del. Linije horizonta so tedaj (v zgodnjih štiridesetih) bile zelo nizke ali pa zelo 
visoke. 
70 Rebeka JERMAN, Gestualno slikarstvo, diplomsko delo, Ljubljana: Pedagoška fakulteta, 




Čeprav se pri Rothku in Turnerju obravnava prostora razlikuje (pri Rothku je sublimno 
doseženo s prikrito umirjenostjo, pri Turnerju pa s prenapolnjenostjo praznine), se torej pri 
obeh zgodi, da je gledalec v sliko posrkan v sublimni vrvež, preden bi lahko um sploh 
posredoval. Pri Snow Storm je ta učinek dosežen z dimom, vetrom, snegom in vodo, ki se 
divje vrtijo okoli ubogega nesrečnega dela človeka oz. parnika. Če so pri Turnerju dokaz 
božanskega prispevale sublimnosti narave, je danes to doseženo skozi abstraktni medij same 
barve.  
 
Razmišljanje o resnici, v zvezi s krajino, nenehno napeljuje na vprašanje o njeni lepoti. Je 
resnica lepota? Res je, da je ta žanr, bolj kot katerikoli , povezan s pojmom lepote, a bi težko 
rekli, da nekaj počnemo samo zato, ker je »lepo«, in zdi se vse bolj res, da tudi resnica ni 
vedno lepa. Razgled z vrha gore je seveda nepopisen estetski užitek, vendar se vprašamo, kaj 
je tisto, kar nas tako privlači pri naravi, da se zatekamo v njeno prvinskost, na oddih med 
gozdove, poljane, gore, k potokom, jezerom, morju? V razdaljah, panoramah, stezah, globinah 
in vrhovih občutimo svoj obstoj. Naravi se želimo približati, da bi razumeli sebe, saj smo del 
nje. Namen vsega tega je v doživljanju, ne v lepoti (morda prej doživljanju skozi lepoto);  
kako nova obzorja doživeti polno, z umom, ne le vizualno. Kmalu bomo v tej skrivnostni 
tišini, ki ji prisluškujemo v neokrnjenosti, višavah, goščavah, tudi sami. Z znanjem o evoluciji 
dojemamo, da nič ne ostane nespremenjeno.  
 
3.5 Kitajsko krajinsko slikarstvo   
 
Zelo zgovorna je obravnava krajine na Kitajskem, njihovo  bogastvo pokrajinskih tem, ki 
veljajo za precej specifičen žanr. Kitajska krajinska tradicija razkriva posebno kompleksnost 
in starodavnost tega žanra, pa tudi to, da slednji ne sodi edino  ̶  le med Zahodnoevropsko 
umetnost. Najbolj opazno je cvetela na višku kitajske imperialne moči. V izpopolnitvi 
angleške slikarske estetike v 18.stoletju je kitajska krajina igrala ključno vlogo; postala je 
objekt fascinacije, prilastitve (poznamo skupno evropsko označbo za angleške vrtove, 
imenovane »le jardin anglo-chinois«; angleški vrtovi, ki jih poznamo, so pravzaprav imitacija 
razvite samostojne kulture vrtov na Kitajskem, kot vpliv spoznavanja japonske in kitajske 
kulture).71  
 
                                                          
71 Povzeto po: MITCHELL 2002, op. 29, str. 9. 
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Krajinarstvo  je izraz specifične kulture tudi zaradi svojega edinstvenega estetskega stališča. 
Običajno si ob pojmu slike kitajske pokrajine predstavljamo nek dekorativen motiv, naslikan 
s črnilom; drevesi z veliko podrobnostmi, valovitega vejevja, razgibanega hribovja, slapov, 
raznih prepadov in podobno. Estetsko izčiščeno, a bogato pokrajino ali pa zgolj njen izsek, 
»bird and flower« (ptičje in floristično slikarstvo, ki velja za dekorativno) ali »bamboo and 
orchid« (bambus in orhideja, s konotacijami kaligrafije), kot Kitajci to slikarstvo poimenujejo. 
Dekorativnost je obravnavana na drugačni ravni kot pri nas; ne kot nekaj umetniško manj 
kakovostnega, temveč oblikuje visoko spoštovani del kitajske kulture in je prisotna ter 
nakazana povsod v obrti. Na slikarje je vplivala tudi umetnost kaligrafije. Ustvarjali so v 
tehniki tuša in sprva upodabljali pripovedno plat, prizore iz zgodovine in razne zgodbe in 
mite. Poetično in aluzivno obliko, ki je morda naši predstavi o kitajski krajini danes bližje, so 
začeli v slikarstvu raziskovati pozneje, prav tako bolj dekorativne kompozicije.72   
 
Z uporabo popolnoma drugačne, manj izrazite in bolj medle slikovne perspektive kot v 
Evropi, so gradili zapletene izpopolnjene krajine, posebej gorske. Raztez te meglice ovija 
krajine v nekoliko skrivnosten motiv, hkrati pa se prav zaradi nje dozdeva prizor krajine, ki se 
dviguje iznad meglice, gledalcu toliko bolj resničen. Iskali so ravnotežje med linijo in tonom. 
Ravnovesje slike je ohranjeno prav z njuno manipulacijo. Gorovje je imelo kot krajinski 
subjekt vodilno vlogo, zavezanost slikarjev tej tematiki pa je možna iz več razlogov. Razcvet 
gorskega slikarstva je možno iskati že v sami  simboliki tega motiva – gore kot oddaljeno, 
večno, odmaknjeno, močno... Vzpenja se visoko v nebo in s tem predstavlja prehod do nebes, 
od tod simbolična posvečenost.73 
 
V naslikanih velikih gmotah površin je bilo možno uporabiti tehniko izpiranja tuša, senčenja 
in praskanja točk ter linij. S preprostostjo in močjo simboličnega so na nek način nadomestili 
podroben oris podobe, stremeli so k preseganju tostranstva. »Subtilnost kitajskega slikarstva 
je v razprševanju točk na sliki, enkrat vidnih drugič manjkajočih, v eleganci potez, zdaj 
prekinjenih zdaj povezanih in v slogovni dovršenosti sleherne točke in poteze.« Na točkah, 
kjer se v krajinah nahaja najbolj brezoblično, tam se najbolj približa življenju. Praznina brez 
oblik in sledi so del sanjskega sveta, brezsnovno je snovno.74 
 
                                                          
72 Povzeto po: Mary TREAGEAR, Chinese art, London: Thames and Hudson, 1980, str. 7, 114  
73 Prav tam, str. 110  
74 Prav tam, str. 141 
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Z abstraktno črno belo tehniko slikanja s tušem, s točkami in gibkimi linijami, medsebojnim 
odsevanjem praznega in polnega, se tvori poseben ritem slike. Zaradi tehnike slikanja s tušem, 
ki se ne more toliko oprijeti materialnosti, ker to tudi ni njen namen,  gledalec vstopa v 
krajino kot popotnik, saj so krajine zasnovane kot predstave, harmonični prepleti slike, kjer je 
cilj slik predvsem duhovno popotovanje. Podoba se pogosto zlije z vzorcem. Poteze izražajo 
notranji duh slike. S pomočjo te tehnike je vse usmerjeno v to, da ujame duh stvari; vse se 
staplja v notranjost vsega živečega, zaradi tega pa se spontano pojavi tudi nek občutek 
prostorskosti. Vse drugo postane odvečno, mehanski tridimenzionalni prostor je v tem smislu 
presežen. Kljub »zanemarjanju« materialnosti, sliki ne manjka življenjskosti, realističnosti. 
»V Tang Zhiquijevem delu Pretanjene besede o slikarstvu, najdemo stavek: Črnilo hrani 
podobo reke, poteze čopiča prenašajo duh kamna.« Manko kontrole pri slikanju s črnilom so 
krajinarji obrnili v prid jasnejšega izraza prav zaradi nepredvidljivosti naslednje sledeče 
poteze.75 Oblikovna podobnost in barvitost nista bili v interesu krajinarjev, pač pa s 
preseganjem zunanjosti pojavov prodreti v jedro njihove okolice .»Oblikovna zvestoba 
originalu, bogastvo in lepota barv pa so posebnosti Zahodnega oljnega slikarstva in prav v 
tem se razlikujeta težnji obeh slikarstev.«76  
 
Starodavna kitajsko verovanje je temeljilo na prepričanju v enotnost človeka in narave. 
Slikarji so v odnosu  s svetom želeli izraziti življenje tudi v neživih subjektih. Spokojno a 
vendarle impresivno krajino s sledmi nemirnih potez črnila najdemo pri slikarju Fan K'uanu, 
enemu največjih kitajskih krajinskih slikarjev desetega in enajstega stoletja. Njegovo najbolj 
znano delo, Popotniki med gorami in potoki (Travelers among Mountains and Streams), bi 






                                                          
75 Povzeto po: Zong BAIUHA, Razprava o izvorih in osnovah kitajskega in zahodnega slikarstva, Filozofski 
vestnik, XXVII/1, 2006, str. 139, 140, dostopno na <https://ojs.zrc-sazu.si/filozofski-
vestnik/article/view/4363/4072> (10.5.2018). 




Slika 14 Fan K'uan, Popotniki med gorami in potoki (Travelers among Mountains and 
Streams), 990-1020 
S tušem naslikano na velikem zvitku, s komaj zaznavnim odtenkom barve, otožno in 
melanholično, se poglablja v jasno razpoznavnih očesnih ravneh, klasični perspektivi treh 
prostorskih planov, z razmejenim ospredjem in ozadjem. Ločujeta se z vmesno, zabrisano 
praznino globokega prepada. Z zabrisanostjo je ustvarjena še večja iluzija globine prostora, 
gora se tako od gledalca še bolj odmika a hkrati kot prikazen vstaja in se nevarno vzpenja iz 
meglice. Slika je impresivna predvsem zaradi monumentalnosti, ki jo krajina pooseblja; gora 
dominira in nadzoruje vse, kar je pod njo. Na desni strani ospredja se dviguje visoko nad 
drobnimi, komaj opaznimi figurami, ki se mukoma vzpenjajo po težkem skalnatem terenu. 
Skupine dreves nad njimi  izraščajo v večjo gmoto, najbolj divje pa deluje sam vrh, poraščen s 
kontrastnim, temnim rastlinjem. Slika je v zasnovi preprosta, v svojem velikem, tihem 
dostojanstvu, pa kljub nemirnosti potez deluje spokojno.77 
 
Abstraktnejšo različico mogočnosti narave, delo imenovano Zgodnja pomlad (Early Spring), 
je petdeset let pozneje naslikal  Kuo Hsi, izurjen in na Kitajskem zelo cenjen slikar, še 
posebno poznan po monumentalnih delih. Princip kitajske filozofije jing jang, ki naj bi v 
svojih dopolnjujočih nasprotjih tvoril celost, se v krajinskih slikah običajno kaže v 
uravnoteženosti razmerja gorovij in voda – en element brez drugega v tem delu ne bi mogel 
                                                          
77 Povzeto po: TREAGER 1980, op. 72, str. 107, 108.  
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obstajati; skupaj se spajata v doline, višje pa mimo templjev, na desni strani v visoko strmo 
pobočje).78  
 
Slika 15 Kuo Hsi, Zgodnja pomlad (Early Spring), 1072 
 
Barva je spet komaj zaznavna, ne gre več za reprezentacijo klasičnega motiva kot pri Fan 
K'uanu (čeprav delo še vedno velja kot eno zadnjih del klasične tradicije in se hkrati že nagiba 
h bogatejši kompoziciji in bolj baročnemu slogu), temveč za bogatejšo variacijo  ̶  vsega je 
več  ̶  meglice, razgibanosti, ritma, dinamike, ekspresivnosti. Gore so postavljene v središče 
kompozicije kot ogromen oblak dima, z manj pomembnimi prizori ob straneh. Naše oko se na 
popotovanju skozi krajino nenehno ustavlja na točkah različnih očišč in bega z ene strani na 
drugo, navzgor in navzdol; spremenljive višine in globine znotraj kompozicije pa ustvarjajo 
prostorsko kompleksnost. Umetnik želi gledalca kot popotnika popeljati v notranjost krajine, 
ki je tudi tehnično bogata v izmenjujoči uporabi vlažnega in suhega črnila in ponovno spranih 
potezah.79 
 
V večji meri, kot globina sama, je v njej podan prizor; pokrajina je v tem delu resnična 
tematika. Drobne figure na obeh straneh rta ostajajo komaj razpoznavne, hribovje in gorovje 
se »baročno« dvigujeta, mehki zavoji in okljuke, ki se vijejo vse do vrha, pa ustvarjajo 
dramatično krajino. Način upodobitve krajine, za doseganje močnega fokusa nanjo, je 
diametralno nasproten tistemu v zgodnejših krajinah, ki so v umetnosti vedno služile zgolj kot 
                                                          
78 Povzeto po: Guo XI, Early spring, Annenberg foundation, 2017, dostopno na 
<https://www.learner.org/courses/globalart/work/285/index.html>(12. 5. 2018). 
79 Povzeto po: TREAGER 1980, op. 72, str. 113.  
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ozadje, za poudarek primarnim človeškim zgodbam. Dogajanje v tej sliki nastaja v aktivnem, 
krčevitem oblikovanju površja pokrajine. Zanimiva je posebna dimenzija globine, ki ima 
pomembnejšo vlogo od višine in širine. V primerjavi z višino, mogočno v bohotnem 
vzpenjanju hribovja, je globina močno projicirana vanjo; višina pridobi šele z globino, ki v 
tem primeru predstavlja dimenzijo vseh dimenzij. Kot gledalci se potopimo v temo zavito 
območje, višino pa dosežemo šele iz dojetja pozicije skalnatih oblik v ospredju in ob vznožju 
gore, šele pozneje z lastne razgledne točke. H kompleksni reprezentaciji globine prispevajo 
tudi pretehtano umeščeni slapovi, vodovje, drevje in skalovje.80 
 
Spodnja gmota skalovja je izrazito zasukana proti gledalcu, s čimer odrine zgornji del gorovja 
še dlje v globino prostora in ustvari poudarjeno oddaljenost vrhov. Bližina in daljava sta 
zvezni, ne moremo ju ločiti, ker soutripata. Dinamična dialektika bližnjega in daljnega je 
fragmentirana. Visoka gora tako predstavlja nosilko glavne determinante globine. Glede na 
povezavo s prezenco gore, je slikar ločil tri vrste globin oz. oddaljenosti: gledati gorski vrh z 
njenega vznožja (visoka distanca), ki poudarja veličastno vrtoglavo višino, gledati z ospredja 
v daljavo na drugo stran (globoka distanca), ki zložno postaja vse manj jasna in manj 
pomembna, in globina, ki vsebuje obe omenjeni lastnosti (horizontalno/vodoravno distanco), 
pri kateri gre za spajanje v nerazločnost in meglenost. Pri delu Zgodnja pomlad (Early spring) 
,so prisotne vse tri omenjene globine. Vrh, gledan z vznožja, se zdi v monumentalnosti še 
veličastnejši (visoka distanca), horizontalno določanje ponavljajočega plastenja na oddaljeni 
levi strani, ki se izgublja v nejasnosti (globoka distanca), in brezizrazno območje, ki spominja 
na meglico pod vrhom gore (vertikalna distanca).81  
 
Umik v gorate predele je bila zelo pogosta tematika kitajskega slikarstva. Nova območja 
slikovne reprezentacije odpira poznejše delo iz poznega obdobja 15.stoletja, slikarja Chou 






                                                          
80 Povzeto po: S. CASEY 2002, op. 36, str. 100. 




Slika 16 Chou Ch'en, Taoistični učenjak sanja o nesmrtnosti (Taoist Scholar dreaming of 
immortality), 15. st. 
 
Slika 17 Taoistični učenjak sanja o nesmrtnosti (Taoist Scholar dreaming of immortality), 
detajl 
Zgoščeno v taoistični 82 esenci, v maniri doseganja duhovne neodvisnosti, izpostavlja 
drobnega, sanjavega posameznika, ki skuša doseči svoj notranji mir daleč stran od civilizacije, 
med neokrnjenimi vrhovi hribovite pokrajine. Načela taoizma se kažejo prav v tej 
odmaknjenosti in vrednotenju človeka kot posameznika, ter njegove pripadnosti naravi; živeti 
preprosto, v harmoniji z naravo. Deček, upodobljen kot učenjak z značilno taoistično čepico, 
v slamnati koči sanja o samem sebi, o svoji nesmrtnosti, kot izvemo iz naslova. Sanje se 
zrcalijo na levi strani neba, kjer lahko zagledamo njegovo podobo, v kateri nesmrten lebdi nad 
gorovjem. Nesmrtnost, kot eno najbolj spoštovanih in cenjenih tematik, ki ima v taoizmu kot 
del življenjskega cikla oziroma njegov naravni podaljšek ključno vlogo, je po tej filozofiji 
možno doseči skozi meditativne in dietetične tehnike, alkimistične prakse in dihalne vaje. 
Človek pač na različne načine išče pravo pot, da bi se lahko osvobodil strahu pred smrtjo, da 
bi dosegel pogoj za spokojno »ločitev«, nenavezanost na stvari. Ves prizor je močno 
                                                          
82 Taoizem ali daoizem – različica kitajske filozofske tradicije, način življenja, ki predstavlja zibelko kitajske 
kulture in najstarejšo ohranjeno znanost o umetnosti življenja. V usmerjanju pozornosti človeka in njegove 
energije, poznavanju telesa, uma in duha, je cilj taoizma doseči duhovno neodvisnost, da bi lahko prebivali v 
kraljestvu nesmrtnih.  
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nadvladuje koncept nesmrtnosti, ki ga lahko iščemo tudi v simboličnih detajlih slike; borovci 
kot vrsta izredno priljubljenih dreves v kitajskem krajinskem slikarstvu, preden začnejo 
izgubljati iglice, simbolizirajo dolgo življenje. Gorovje z zastirajočimi oblaki pa predstavlja 
stabilnost, moč, kozmični red in ima v kozmologiji enako vlogo, kot ga je v človeški družbi 
poosebljal cesar. Že iz načina, kako je upodobljena narava, lahko razberemo omenjena 
taoistična načela, torej v velikem deležu praznega prostora, izpostavljenih vrhovih, orisu 
vegetacije in skalovja, vetru, ki nosi zrcaljeno podobo nesmrtnega.83 
 
Kitajski umetnik Cai Guo-Qiang, najbolj znan po svojih delih s smodnikom, raziskuje odnos 
lepote in destrukcije, ti. »estetike katastrofe«. Nanj vpliva  japonska kultura videnja lepote v 
morbidnosti, destrukciji, smrti, pojemanju, kljub Japonski, posebno poznani po neštetih 
katastrofah  ̶  potresih, tajfunih, poplavah ter vulkanskih izbruhih, kar se ne sklada s kitajsko 
kulturo, kjer se poudarja pozitivno v veličastnosti in glorifikaciji, pa tudi v svetlem koloritu. 
Znotraj dela poskuša opredeliti protislovja in zavzema, značilno za Japonsko, bolj poetično 
distanco do tematike. Umetnikovi raziskovalni projekti vključujejo dinamično, akcijsko 
orientirano, uporabo smodnika, ki pozneje prehaja že k bolj kozmičnem pristopu.84 
 
Instalacijo Narava brez posadke (Unmanned nature), (Slika 18 in 19), ki jo je naredil leta 
2008, predstavljajo serije risb, povezane v celoto enormnih dimenzij: štiri metre v višino in 
petinštirideset metrov v dolžino. Obešene na stenah obdajajo z vodo napolnjen bazen, na 
sredini galerijskega prostora. Risbe tvorijo motiv raztezajoče se krajine – ustvarjene s 
smodnikom. So primer dualnosti, lepote poustvarjene z materialom, ki pooseblja nasilnost. V 
nasprotju z upodobljeno umirjeno gorato krajino in mirno gladino vode v bazenu, je bil proces 
dela zelo dinamičen, lahko bi dejali agresiven, saj je umetnik poleg uporabe smodnika, želeno 
teksturo krajine dosegal tudi s pomočjo žganja, celo z učinkom eksplozije, z uporabo različnih 
kartonskih šablon, smodnik pa je nekje posipal ročno, drugje pa ga je za večjo preciznost 
nanašal s čopičem. Od daleč gledalec delo dojame le kot razgibano krajino, ki s svojo 
zaprašenostjo oz. razmazanostjo, spominja na tehniko slikanja s tušem ali akvarelno tehniko, 
od blizu pa »vstopi« v precizno definiran prostor in se giblje skupaj s krajino.85  
                                                          
83 Povzeto po: TREAGEAR 1980, op. 72, str. 160, 162 
84 Windflower: perceptions of nature,(ur. Marente Bloemheurel), Rotterdam: NAi publishers, 2011, 
 str. 38–40.  
85 Povzeto po: Fire and water: notes on Cai Guo-Quiang's Unmanned Nature, Manchester, dostopno na: 




Slika 18 Cai Guo-Qiang, Narava brez posadke (Unmanned nature), 2008 
 
Slika 19 
Ob enormnosti dela se močno izostren občutek lastne pozicije prostora in časa, ter minljivosti 
kot prežemajoče časovne komponente. Risba, na nek svojevrsten način deluje starodavno; kot 
da bi skozi preteklost iskala lastno poetiko – estetiko. Delo živi v tem trenutku in hkrati v 
tisočletni zgodovini. 
 
3.5.1 Večno v kitajski krajini 
 
Spremeniti krajino v oblikovalski element, jo preoblikovati iz naravnih motivov v 
dekorativne, je bilo del težnje po omejitvi pokrajine na vlogo scenografije. Krajina je imela v 
zgodnji fazi na Kitajskem »uporabno funkcijo«  ̶  podrejena je kot motiv služila 
ornamentiranim predmetom za vsakdanjo in svečano rabo ali kot okras na rezbarijah in 
arhitekturnih elementih. Vseskozi, posebno v nadaljnjem razvoju od dekorativne k 
neobvladani, neumirjeni oz. nezadržani reprezentaciji, naravi  v lastni luči, času in prostoru, je 
pri krajini slutiti izjemno spoštovanje do njene drugačnosti. Naravni svet je nekaj, kar je v tej 
materialni drugačnosti potrebno privzeti, sprejeti in ponotranjiti. V divjosti narave  ̶ morske 
nevihte, bruhajoči vulkani, mogočno gorovje  ̶  se njena dominanca najbolje pokaže.86 Ne gre 
                                                          
86 Pokrajina doživi vrhunec v romantiki skozi 19. stoletje.  
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več za transcendenco, ampak prikaz, da je narava v celoti povsem divja in samosvoja, ni 
strogo ločena od nas, ampak se mi nahajamo v njej. Ničesar apokaliptičnega ali sublimnega, 
onostranskega ni v njej, pa vendarle uteleša neko simboliko univerzalnega.87  
 
Slikar se je zelo dobro zavedal svojega družbenega položaja. Nanj je močno vplivala politika 
z vzponom in padcem dinastije, kar se je odražalo celo v njegovem slogu. V njegovo 
slikarstvo se je vgradila osebna totalna izkušnja sveta. Harmonijo in mir, ki prevevata kitajsko 
slikarstvo v tolikšni meri, je v umetnosti drugih civilizacij težko najti. Zanimivo je, da se 
»šok«, ki smo ga navajeni v Zahodnoevropski umetnosti, kjer so med motivi pogosto prisotni 
mučeništvo, spopadi in smrt, v kitajski krajini ne zgodi. Slike se kmalu lahko zazdijo celo 
nekoliko dolgočasne, ker je gledalec ob njih tako umirjen. Gorovja so tolikokrat v meglici, 
krajina se potaplja v lepoti slapov, figura strmi v daljavo, drobna, pod mogočno pokrajino pa 
ribari ali  čolnari ̶  zakaj se kitajski umetniki tako pogosto odločajo za takšno tematiko? 
Nedvomno so kitajske krajine v svoji meditativnosti povzdignjene k duhu, ker slonijo na 
filozofiji, ne ker bi bile kot že omenjeno, upodobljene zaradi lepote sublimnega. Ta 
vseobjemajoči filozofski pogled na vidni svet, blagost in veličastnost hkrati ter 
monumentalnost, je za kitajskega krajinarja svojevrstna ekspresija in resnična lepota, ki se 
Zahodnjaku morda kdaj zdi pretirano omejena. Krajine so osvežujoče, ločevanje forme in 
vsebine slikarju Vzhoda ne zadošča; gledalec lahko uživa čisto estetsko izkušnjo.88  
 
Do neke mere so kitajske krajine podobne glasbi v atmosferi in tonu, v ritmičnem gibanju 
kaligrafske črte; poudarek je na lastnosti dotika umetniške interpretacije. Celo svitki na 
katerih so krajine naslikane, razkrivajo krajino kot skrivnostno, malo po malo. Bistvena je 
vloga zgodovine, smiselno je o kitajskem slikarstvu  pravzaprav možno pisati le iz 
zgodovinskega stališča. Turbulentna zgodovina je s svojo dramo prav tako kot narava sama, 
postala bogat vir navdiha. »Gre za pozicijo umetnika v družbi, filozofija umetnosti se odraža 
bolj radikalno kot v evropski družbi.«89 V umetnosti je predstavljeno ujeto trenutno 
razpoloženje. Poudarek krajine ni na iluziji, saj slednje ni, kar bi kitajski krajinar želel doseči, 
pač pa predvsem izraz narave.  Klasična krajina ni modelirana tridimenzionalno, ni osenčena, 
tudi barva je uporabljena zelo varčno. Kitajska umetnost nam, razen namiga prizora 
                                                          
87 Povzeto po: S. CASEY 2002, op. 36, str. 93, 96. 
88 Povzeto po: Michael SULLIVAN, Symbols of Eternity: the art of landscape painting in China, California: 
Stanford University Press, 1979, str. xi, 1. 
89 Prav tam, str. 3. 
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določenega dela Kitajske in letnega časa, pravzaprav ne pove veliko. Ni poudarka na 
prezentaciji edinstvene izkušnje, pač pa gre za zbir izkušenj, ki priklicujejo spokojnost.90 
 
Tako, kot za poezijo, je tudi za slikarska dela značilno posploševanje. Bolj kot nekaj 
določenega, je pomembna univerzalnost. Izluščeno naj bo bistvo vzdušja, ki preveva prizor. 
Podobe so jasne in čiste, umetnik jih pušča lebdeti v neznanem prostoru in času. Porast 
poudarjanja univerzalnosti neke lastnosti simultano povzroča zmanjševanje fragmentiranosti 
znotraj motiva na manjše prizore, na primer pozornost na nek dogodek v motivu. Slikar ne 
slika tistega kar dejansko vidi, pač pa vtis videnja. Realnost umetniškega izraza je v primeru 
kitajskega krajinarstva edinstvena.91 Delo čopiča je živo, ima določeno lastnost animacije, ki 
v krajine vnaša vitalnost, nek razpon, in zdi se, kot da bi z željo po sklenitvi dela v 




3.6 Sodobna obravnava narave v slikarstvu 
 
V sodobnem slikarstvu narava še vedno navdihuje s svojo veličastnostjo in skrivnostnostjo. 
Razvija pa se v sméri, ko vse bolj postaja objekt preizkušanja obeh umetnosti, figurativne in 
abstraktne. Žanr meje potiska naprej s tem, ko v naravi odkrito raziskuje psihološke in 
spiritualne prostore. Umetniki so posebno občutljivi do svežih, izvirnih form krajine. 
Spoznanje, da smo neizogibno del narave, se v slikarstvu odraža vse bolj intenzivno. Novejši 
čas je prinesel nove oblike vizualnega dojemanja. Gledalec je v proces umetniške 
komunikacije pri sodobnih umetninah vključen kot ključni člen; v posameznikovo izkušnjo 
prostora so vneseni novi dražljaji. Umetnik izpostavlja, kljub razvoju tehnologije ali pa prav 
zaradi tega, pomembnost stika s fizičnim svetom. Krajina tako odpira široko paleto možnih 
doživetij.  
 
Glede na dolgo in raznoliko tradicijo krajinskega slikarstva, ne preseneča, da se veliko 
umetnikov danes še vedno ukvarja s tem žanrom, saj ima še posebej močne korenine v 
preteklosti. Številnim umetnikom  služi za iztočnico in krajino ustvarijo opazno navdahnjeno 
s preteklosti, hkrati pa z visoko stopnjo dodane vrednosti. Razlogi za izbiro motiva so zelo 
                                                          
90 Povzeto po: Prav tam, str. 8.  
91 Povzeto po: Prav tam, str. 14. 
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raznovrstni: predstaviti očitno lepoto narave, raziskovati estetske elemente kot so svetloba, 
barva, tekstura ali povedati zgodbo oziroma konceptualizirati metaforo in drugi. 
Poudarek je tudi na občutenju konkretne fizične pokrajine, na tem, kako se je v njej nahajati, 
občutiti njeno površino in jo dejansko spoznati od blizu. Preko spoznavanja se izrazi nekakšen 
podroben »opis« teh izkušenj, intimni dotik, ki krajino dojema z gledanjem in tipanjem. 
Detajli so pogosto povečani in obravnavani kot pri sodobnem švedskem umetniku Joakimu 
Allgulanderju, ki eksperimentira tako s subjektom kot z mediji, vsa dela pa povezujeta velika 
radovednost ter rahločutnost do okolja. To je zaznati v delih, naslovljenih Nordijska svetloba 
(Nordic light),seriji slik, ki naslikane v pol-abstraktnem načinu in prikazujejo povečavo 
zasneženega smrečja.  
 
Slika 20 Joakim Allgulander, Nordijska svetloba 2 (Nordic Light 2) (levo), Nordijska svetloba 
3 (Nordic Light 3)(na sredini), Nordijska svetloba 4 (Nordic Light 4) (desno) 
 
Zaradi svoje poudarjene snovnosti, izseki smreke delujejo kot skulpture na ravni površini.  
Serija je zasnovana po avtorjevem spominu na ruralno švedsko pokrajino, kjer je odraščal. 
Vejevje, ki se šibi pod težo snega, tako postaja fragment spomina. »Dodeliti objektu poetični 
prostor pomeni razširiti njegov intimni prostor.«92 
 
Igro med realizmom in abstrakcijo raziskuje tudi sloviti nemški slikar Gerhard Richter, znan 
po svojem raznolikem opusu. Prav pokrajina je tisti motiv, ki ga skozi leta še vedno okupira 
in fascinira kot noben drug. Podobe so upodobljene tako s prosojnimi nanosi kot z gosto 
teksturo. Mnoge delujejo prepričljivo fotografsko, zabrisano, kot delo Bühlerjev breg (Bühler 
Höhe), z zanj značilnimi omehčanimi obrisi. 
                                                          
92 Beatriz TOMŠIČ ČERKEZ in Domen ZUPANČIČ, Prostor igre, Ljubljana: Pedagoška fakulteta in Fakulteta 




Slika 21 Gerhard Richter, Bühlerjev breg (Bühler Höhe), 1991 
 
Zabrisana fotografija je dobesedno vtisnjena v likovni zaslon – tako je realiziral gibljivo sliko. 
Razmerja med slikarskim medijem in stvarnostjo ni zanikal; razmerje med nosilcem slikarske 
prezentacije in fotografirano stvarnostjo je celo zaostril. Slikarsko in fotografsko plast je z 
izbrisovanjem mojstrsko razdvojil. Slavni Warholov stavek: »zadaj za tem ni ničesar«, za 
Richterjeva dela ne velja. Resničnosti, ki je zanj problematična, pušča vrata odprta.93 Z 
vidnimi materiali nakazuje skrivnost nevidnega, dokazuje, da je umetnost zmožnost verjetja – 
realnost mu uspe ujeti na slikarski način.  
 
»Nekaj bo globoko iz svoje strukture oznanjalo drugost, če umetnik naredi razliko in jo hkrati 
kar se da zoži, ker se le tako lahko vzpostavi tesno razprtje med funkcionalnostjo in 
protislovnostjo. Gre za notranji obrat, ko se neka struktura obrne sama prosti sebi s tem, ko 
dopusti vstop nečesa drugega. Tako v svoji globini omogoči neulovljiv, vendar toliko 
močnejši premik.«94 
 
Richterjeva dela so dokaz, da je pojav vidnosti s sodobnim povezan močneje, kot si lahko 
mislimo. Pri slikarski vidnosti ne gre toliko za vidnost kot tako, pač pa za to, kako vidnost 
slikarsko izrazimo oz. z njo spregovorimo. Pokaže, kako vidni svet  ̶  in s tem nevidnega  ̶  
razumemo, občutimo in vrednotimo. Vidno in nevidno navdajata z bistveno drugačnimi 
občutenji. V videnju je, podobno kot v znanju, nekaj zadovoljujočega in pomirjujočega. 
Nasprotno pa je pri nevidnem nekaj skrivnostnega in vznemirjujočega. Slikarjeva temeljna 
                                                          
93 Povzeto po: Emerik BERNARD, Približevanja: eseji, intervjuji, Koper: Hyperion, 2000, str. 75–103. 
94 Prav tam, str. 103. 
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naloga je s tem gledalca soočiti.95 Abstraktne slike so fiktivni modeli. Ustvarjajo vidno 
realnost, ki se je sicer ne da videti ali opisati, lahko pa se jo predpostavlja.  
 
Razlika je med tem, kar daje slika videti, in tem, kar kaže njena materialni obstoj. Pri 
Richterjevih abstraktnejših slikah (Slika 22), ki s podobami pogosto priklicujejo krajine, se 
zgodi več redukcij. Slikar je nekoč izjavil, da zanj med abstraktnim slikarstvom in krajino ni 
razlike. 
 
Slika 22 Gerhard Richter, Abstraktna slika 722 – 3 (Abstract Painting 722 – 3), 1990 
 
Med njimi je tudi redukcija duhovnega na gola materialna dejstva, ali pa destrukcija 
ekspresije, avtorstva, namerno odvzemanje vidnega. Na svojih lastnih, že obstoječih slikah, 
Richter abstraktne podobe dosega z dodanimi pastoznimi nanosi, razpotegi in odtisi barv. S 
tem poskuša uničiti vse sledi slikarskega, na primer predhodnega prostora in kompozicije. 
Vse skupaj se na koncu skrči na dejstva, ki predstavljajo le sami sebe. Ti pojavi ne 
komunicirajo, temveč preprosto so, in jim pripada le še status sledi. Vloga in odnos do 
vidnosti sta z njimi spremenjena, saj omogočajo le, da o njih razmišljamo na specifičen način. 
Vidnost se preusmeri od estetskega nazaj k vsakdanji vidnosti, kar spodbudi, da gledalec 
ponovno razmisli o samem pomenu.96 
 
Sodobni škotski slikar Peter Doig se pri upodabljanju narave ukvarja z vprašanjem realnosti. 
Tako kot Richter, se giblje med vse-spreminjajočim teritorijem, med reprezentacijo in 
abstrakcijo. Klasično tehniko spaja z odkrito sodobnimi podobami, ki so razpete med sliko in 
fotografijo oziroma med popularnim in sublimnim, kar Doigovo slikarstvo povzdigne na 
                                                          
95 Jožef MUHOVIČ, S slikarstvom na štiri oči: deset seans, Ljubljana: act:A, 2012, str. 22. 
96 Povzeto po: Prav tam, str. 26, 27. 
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povsem drugačno raven. Zanj značilne pokrajine imajo tendenco, da nas dezorientirajo. 
Pogosti odsevi dajejo občutek nezanesljivosti prostora. Skoraj vsa dela predstavljajo oddaljen 
pogled na krajinsko območje. Zaznati je odsotnost nekega opisnega dejanja; pogosto 
upodobljeno figuro sodobnega človeka z naravo težko povežemo – sredi pokrajine se zdi 
izolirana in izgubljena. Pokrajina daje takšen vtis v delu Jezero Odmev (Echo Lake). 
 
Slika 23 Peter Doig, Jezero Odmev (Echo Lake), 1998 
 
Gledalec upodobitev gleda kot s pozicije Friedrichovih, v brezmejno naravo zazrtih figur. 
Slednja govori sama zase. Slikar s tem obuja romantično predstavo krajine, ki daje poudarek 
notranjemu doživljanju posameznika in fascinaciji nad vznemirljivostjo neznanega. Skozi 
krajino slike pripovedujejo o višjih ciljih in resnicah.  
 
V ospredju slike, ob robu jezera, stoji moški, katerega gesta rok razkriva, da je očitno 
razburjen. Območje v katerem se nahaja, je precej nejasno, podoba narave, ki spominja na 
gozd, učinkuje motno oziroma zamegljeno. Za njim vidimo policijski avto, ki se zdi prej 
privid kot realnost. Spaja se s pokrajino, preraščen je s travo in grmičevjem. Še bolj nejasen je 
njegov odsev v vodi. Z uporabljeno nenavadno barvno paleto, je avto barvno podoben lisam 
skal. Tudi ostali odsevi so zelo »molčeči«, vsebina, ki bi jo lahko iz njih razbrali, je zakrita in 
brezizrazna. Skrivnostni prizor odpira več možnih tolmačenj. Ali se kdo nahaja v avtu in grozi 
človeku na obrežju? Je dvig rok posledica ukaza ali obupa? Podoba obupanega moškega po 
svoji gesti spominja na Münchovo delo Krik (The Scream). Gledalec pogreša konkreten 
dogodek, da bi lahko glavne tri elemente  ̶  osebo, policijski avto in odročen kraj  ̶  povezal v 
smiselno zgodbo. Lahko le na kratko povzema njene komponente in je prisiljen v »izum 
realnosti.« 97  
                                                          
97 Povzeto po: Windflower: perceptions of nature 2011, op. 84, str. 65–68. 
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Slikarjeve kompozicije spominjajo na tiste iz obdobja romantike (majhen človek je izgubljen 
v enormnosti narave). Območja, ki so predstavljena, kot bi bila začarana, so ena izmed 
značilnosti zvrsti magičnega realizma, s katero slikarja povezujemo. Prizori delujejo kot 
zamrznjeni izseki iz sanj. Popolna umirjenost v prizorih je strašljiva in lepa hkrati. Narava je 
predstavljena na poseben način, gledalca spodbuja k premišljevanju o njeni vlogi. Na prvi 
pogled neškodljive podobe krajine se, z odtujenim koloritom in skrivnostno atmosfero 
spreminjajo v sliko vznemirljive narave. Tradicionalnost žanra krajinskega slikarstva je 
umetnik s svojimi edinstvenimi elementi magičnosti in figuralnim slogom na novo definiral.  
 
Izgubljenost sodobnega človeka se v pokrajini prepozna s prizoriščem, ki ga figure zasedajo, 
kot v delu Oranžen sončni sij (Orange sunshine).  
 
Slika 24: Peter Doig, Oranžen sončni sij (Orange sunshine), 1995 
 
Deskarji na snegu so, kljub svoji poziciji v prvem planu, popolnoma podrejeni žarečemu 
intenzivnemu koloritu upodobitve narave. Rdečino dreves, jasno in veličastno, ki se nadaljuje 
v žarečo, impresionistično rumenino neba, opazujemo od spodaj navzgor; kot bi pred nami 
rastla in opozarjala na svojo nadvlado. Pridušena umirjenost oziroma negibnost ozračja, 
občutek razmočenega snega, skorajšnji vonj po somraku, delu dodajajo posebno otipljivo 
lastnost nostalgije.  
 
Čista fizična površina njegovih platen v kombinaciji z odprto sodobnimi podobami nakazuje 
njegov namen, da bo nadaljeval s krajinskim žanrom slikanja ob hkratnem odločnem 
spreminjanju njegove reprezentativne in simbolne vrednosti.  
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4 MINLJIVOST V ODNOSU DO VEČNOSTI  
 
Vemo, da smo v večnem spreminjanju, vedno dlje od začetka, ker se poleg nas, spreminja vse 
okoli nas. Minljivost kot sinonim za začasnost, časnost, kratkotrajnost, zapadlost, 
nestalnost…, je skupen proces vsemu bivajočemu. Smrt ima pri eksistencialističnem 
razumevanju človeka poseben pomen. 
 
Človek je, kot vse snovno, občutljiv, krhek in mimobežen. Vse, kar je človeško, bo minilo, in 
samo smrt je zares gotova. Zaradi manjka izkušnje lastne smrti jo, v nenehnem razvoju, iz 
svoje zavesti izrivamo, čeprav smo že z rojstvom določeni za prenehanje svojega obstoja. Za 
razumevanje tega, kar počnemo, bi morali svoje delovanje razkriti tudi ali pa predvsem z 
vidika svoje minljivosti. Minljivost nam prav zaradi svoje omejitve nudi svobodo in nas sili k 
premišljevanju o lastni biti. Omejeni smo s prostorom in časom, ki nas sočasno določata in 
onemogočata. Navajeni smo, da svet osmišljamo tako, da ob danih omejitvah prepoznavamo 
v njem sebe. 
 
V večnem obnavljanju narave so nesmrtnost in večnost, v podobi nenehnega kroženja stvari, 
poznale že stare kulture. Do odkritja nujnosti smrti so imeli na primer v staroindijski in 
kitajski filozofiji dostojanstven, globoko spokojen odnos. Neoprijemljivo  ̶  kot so elementi 
narave, zrak, veter, prav tako zavest, smrt  ̶  je odprlo možnosti za drugačno bivanje, možnost 
tranzicije, ne destrukcije v ne-bit. V telesu ni bilo možno odkriti načel nesmrtnosti, zato se je 
ta miselnost preselila v človekovo duhovno; človek se je iz rasti izločil kot duhovno, 
specifično misleče bitje. Neznano je veljalo za stvar višje sile. V religiji, kot naravni potrebi 
človeka, ki je hkrati tudi vedno temeljila na smrti, se je človek od nekdaj gradil kot 
ozaveščeno bitje.98 Vsem je skupna želja po spoznanju od kod smo prišli, zakaj smo tu in kaj 
bo z nami po smrti.  
 
Nemški filozof Martin Heidegger, najbolj poznan prav po pisanju o biti, je bil prepričan, da 
nas prav odnos do končnosti lastnega življenja in smrti konstituira kot človeka, poudarjajoč, 
kako pomemben je ta proces samozavedanja, ki  izhajaja iz biti. O smrti je razmišljal kot o 
čistem niču, struktura časa je pri njem temeljila na odnosu do lastne smrti, medtem ko je npr. 
                                                          
98 Povzeto po: Filozofske teme (študijsko gradivo), Ljubljana: Fakulteta za elektrotehniko, Zveza organizacij za 
tehnično kulturo Slovenije, 1988, str. 335–337. 
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francosko judovski filozof Emmanuel Levinas, ki ga je Heideggrova filozofija sicer zelo 
pritegnila,  izhajal  ̶  ravno obratno – iz smrti, ki bi jo morali dojemati iz odnosa do 
(neskončnega) časa. Po njegovem bi smrt, obravnavana kot nič, kot popolno izničenje, 
izgubila vso svojo enigmatičnost. S smrtjo se odpira drugačno vprašanje – ali je tisto neznano, 
kar se po njej zgodi, resnično nič, ali se z njo prebuja tisto neskončno v človeku in se čas 
vzpostavi kot »neskončno v meni«, ter bi ga morali misliti neodvisno od smrti kot niča? On 
zagovarja to drugo. Smisel smrti se artikulira skozi občutenje prizadetosti ob smrti drugega, 
šele odgovornost prebuja to »neskončno v nas«.99 »Čas je treba opredeliti kot način 
določenosti po neskončnem, ki pa ga nikoli ne bomo mogli zajeti ali razumeti. Prav ta 
nezmožnost zajetja neskončnega, ta nikoli, je nenehnost časa, njegovo trajanje.« 100 
 
Po Platonu, ki je pisal veliko tudi o smrti, naj bi bil človek vklenjen v telesnost, v materialno 
čutno lupino v nasprotju z njegovo duhovno dimenzijo kot duše, osebe. V tem dualizmu pa se 
kaže razkol v katerem le težko krmarimo; ta nelogična združitev naredi iz človeškega bivanja 
absurd, zato je po nekaterih teorijah človekova usoda obravnavana kot tragična bitka. Samo 
človek proizvaja predmete; on vnaša principe v mrtvo neoblikovano podobo sveta.101 Že 
Antika je filozofijo opredelila kot skrbnico smrti; s smrtjo se, po Platonu, duša vrne tja, koder 
je bivala pred rojstvom, s smrtjo se vrača k resnici. Zagonetka večnega bivanja ni manjša od 
nujnosti smrti. Pojmi, kot so mišljenje, čutenje, hotenje, ne propadajo, tudi ne zavzemajo 
fizičnega prostora, pač pa propade snovno telo  ̶  pri Platonu se smrt tako nanaša samo na telo, 
ne na dušo, saj je ta nesmrtna in večna; večna zato, ker vsebuje resnice o večnem, 
negibljivem, nespremenljivem, torej o nepropadajočih pojmih, ki so stvar duha. Filozof naj bi 
se s smrtjo ukvarjal zato, ker išče resnico. Smrt temelj biti osvetljuje, njen obstoj daje 
življenju težo, pa tudi smisel.102  
 
Misel na lastno smrt je potrebna zaradi razumevanja časa kot neuklonljivega poteka, vendar 
se nam danes, ob večni tabuizaciji, smrt postavlja pred lice kot absolutno uničenje, kot 
odrezana od življenja. Problematično je, da »se namesto o smrti govori o umiranju ter o 
                                                          
99 Povzeto po: Valentina HRIBAR SORČAN, Jaz in drugi v (post)moderni filozofiji in umetnosti: na poti k 
sodobnosti, Ljubljana: Univerza v Ljubljani, znanstvena založba Filozofske fakultete, 2013, str. 56–58. 
100 Prav tam, str. 58.  
101 Povzeto po: Filozofske teme (študijsko gradivo) 1988, op .98, str. 227. 
102 Povzeto po: Andrej KIRN, Smrt v filozofskih podobah, Teorija in praksa, Filozofski pogledi, 23/7-8, 





tesnobi in strahu pred smrtjo. Ob tej dvojni zamenjavi se življenje spreminja v smrt, ko smrti 
še ni, in smrt se spreminja v neko življenje, ko življenja ni več.«103 To, da je resnična, vidimo 
le ob smrti drugega, in prav ta nezmožnost doživetja lastne smrti jo tako še bolj odtuji. »Samo 
subjekt, ki »lahko umre«, ki si »dovoli« umreti, ter se doživi kot bitje znotraj razširjenega 
kozmosa, je sposoben komunicirati še s kakšnimi drugimi »prostori« kot so tukaj in zdaj, s 
prostori onstran smrti empiričnega telesa in vsakdanjega razuma. Le subjekt, ki ima odnos do 
neke vrste onostranstva, se je sposoben soočiti s smrtjo in jo vključiti v svojo eksistenco kot 
»sestavni del«.104  
 
»Zdi se mi, da bi bilo koristno, če bi vsak človek povedal o svojem življenju vse, kar more. 
Nikakor ne zato, da bi se razkazoval po vlačugarsko, tudi zato ne, da bi pisal povesti ljudem v 
poduk in zabavo, temveč edinole zato, da se razgleda sam po prostornih poljanah svoje duše, 
da sega mukoma in trepetoma iz prepada v prepad svojega bitja, da išče dno.«105 Končnost 
nas »sili«, da stremimo za izvrševanjem svojih lastnih ciljev. Potrebujemo to omejenost, 
notranje razlikovanje. V času svojega življenja o smrti ne moremo izvedeti nič, prikazuje se 
nam zgolj kot fenomen. Več kot o njem razmišljamo, bolj si ga udomačimo, a ne v smislu 
osebne fascinacije, temveč sprejemanja lastne minljivosti. Posebej umetnikovo stremenje naj 
ne bi bilo pobeg pred svetom, marveč združitev z njim.106 Združitev s svetom brez »miselnega 
ugreza« onkraj opustošenja smrti, ki jo v zavesti življenja, v neposredni bližini konca, 
moramo ohranjati, pa ni možna, kot tudi ne duhovno življenje. »Ni treba, da se odprejo tla, da 
bi zazijal prepad. Tla sama so prepad.«107  
 
4.1 Minljivo in umetnost 
 
Le na trenutke se človek v življenju sreča s samim seboj, še posebej se to lahko dogodi v 
umetnosti, ko se poglabljamo v lastne emocije, prek njih ne gradimo le slike, temveč sebe kot 
človeka. Smrt na nek način moralno premagujemo s svojo osebno resnico, ki je oz. bi morala 
biti večja od česarkoli drugega  ̶  odločati se za tisto, kar je večno, ne kar je minljivo. Osnovni 
instrument spoznavanja sveta smo mi sami, zato prek umetnosti počnemo prav to, torej 
iščemo odgovor na vprašanje: »Kdo sem«, da bi prek razumevanja sebe doumeli in razumeli 
                                                          
103 Povzeto po: Prav tam. 
104 MUHOVIČ 2012, op. 95, str. 54, 55. 
105 Manca KOŠIR, Čas za modrost, Ljubljana: Eno, 2013, str. 39. 
106 Povzeto po: MUHOVIČ 2012, op. 95, str. 60. 
107 HADJADJ 2015, op. 1, str. 44.  
62 
 
svet. To je vprašanje, ki se ga iz istega razloga lotevajo  filozofiji, med drugim razlagajoč 
tragiko človeka kot »tragičnega bitja v vesolju«, saj se edini zaveda svoje smrtnosti. Umetnost 
je edina človekova aktivnosti, ki ohranja – z izgubljanjem časovne dimenzije se približujemo 
resnici, lahko bi rekli, da čas v tem smislu za umetnost dejansko ni pomemben.  
Iluzija poleg te, že omenjene na platnu, kjer predmeti niso realni, na nek način traja tudi še 
naprej, v navidezni večnosti dela, vsaj do te mere, da načeloma za celo vrsto let preživi 
umetnika in ohranja njegovo prisotnost. Na tem mestu bi se lahko vrnili h pojmu večnega in 
se nemara vprašali, ali je katerakoli stvar sploh večna?  Saj tudi naše delo prej ali slej v času 
bledi in izginja, zbledi in izgine, enako kot vse otipljivo. Niti naravni elementi, ki jih za 
»večne« označujemo še posebej v krajinskem slikarstvu, niso izvzeti.  
 
Jorge Bucay, argentinski pisatelj, se, v eni svojih knjig, ob vprašanju minljivosti spomni na 
popotovanje Malega princa po malih planetih njegove galaksije. Na enem teh deček sreča 
geografa, ki v debelo knjigo popisuje gore, reke in zvezde. Ko je Mali princ želel, da bi bila 
popisana tudi njegova vrtnica, ki jo je pustil na domačem planetu, geograf tega noče storiti, 
ker minljivih stvari človek ne more imeti za orientacijsko točko. Stvar, kot je vrtnica, je 
obsojena na svoj konec; kmalu bo minila. Vendar, ali izginotje, na neki točki, ne grozi tudi 
goram, rekam in zvezdam, ali ne bodo tudi one kmalu minile? »Koliko je »kmalu« v 
primerjavi z »vedno«?108 Tedaj postane vprašljiv celo sam pojem resnice. »Ali res obstajajo 
resnice, trdne kot skale in neomajne kot zemeljsko površje? Ali pa je resnica le pojem, ki je v 
svojem bistvu minljiv in krhek kot cvet«?109 
 
Vendar pa se v umetnosti, že z aktom samim, dotikamo stika med končnim in neskončnim in 
smo, čeprav v območju iluzije, v iskanju lastne resnice, saj si prav z umetnostjo priznavamo, 
da smo spet in spet umrljivi. Lastna resnica tako ne more biti krhka, saj se pojavlja kot nuja 
razumevanja lastne biti. Prek umetnosti presežno slutimo. Zavestno delamo nekaj, kar nas 
presega. Navidezna prisotnost na platnu je, vsemu navkljub, proizvedena iz realne prisotnosti 
(umetnika). Ali je lahko še kaj bogatejšega in polnejšega od prisotnosti, ki govori same zase? 
Vloga umetnosti v odnosu do smrti ima svojo težo; v želji po prostosti/osvobajanju duha se 
bližamo večnemu, iz ne-biti ustvarjamo bit; jezik prevedemo v slikarstvo, le to pa v resnico. 
Umetnost se postavlja kot nosilka notranje biti, učinek njenega produkta, torej umetniškega 
dela, pa to bit razkriva.  
                                                          
108 Povzeto po: Jorge BUCAY, Zgodbe za razmislek, Ljubljana: Mladinska knjiga, 2013, str. 6,7. 
109 Prav tam, str. 7.  
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4.1.1 Odlivanje v večno v primeru Friedrichove pozicije  
 
Za najpomembnejšega nemškega slikarja svoje generacije, romantičnega krajinarja Casparja 
Davida Friedrich-a, je bila predmet slikarstva predvsem minljivost, ujeta v upodobitvah 
pokopališč, gotskih ruševin, zazrtost tipičnega Friedrichovega majhnega, osamljenega človeka 
proti širni krajini. Melanholijo je obravnaval kot eno posameznikovih razumnejših stanj v 
krutem, nerazumnem svetu. Dela iščejo emocionalni odziv naravnega sveta. Poudarek na 
prezenci figure, v medli perspektivi sredi ekspanzivne pokrajine, kaže na osamljenost kot 
temeljno značilnost posameznika. 
 
S krajino je želel ustvariti religiozen občutek; veličastnost narave je bila zanj dokaz, da Bog 
obstaja. Žanr krajine je z njegovim neobičajnim vizualnim minimalizmom   ̶ s preprostostjo 
kompozicij, pretanjeno barvno paleto, poudarjeno praznino in svetlobo  ̶  kot pri znamenitem 
delu, Menih ob morju (Monk by the Sea), v želji po zajetju brezmejnega, postal napolnjen z 
globoko duhovnim pomenom, s čimer je pozneje močno vplival na moderno umetnost.110 
Odslej v pokrajini odkrije tragiko, zazrtosti v neskončnost so melanholične, ker se nenehno 
spogledujejo s smrtjo.  
 
Slika 25: Caspar David Fredrich, Menih ob morju (Monk by the Sea), 1808 – 1810 
 
Kljub temu, da se figure izgubljajo v odsevih, se zdi, da se vendarle najdejo prav na razpotjih 
sedanjega in preteklega. Krajine so kot montaže fragmentov, ki jih je slikar na plano črpal iz 
narave, z različnih lokacij in iz različnega časovnega okvira. Prav posredna konfrontacija 
figur osvetljuje tisto, v kar pravzaprav vse po vrsti strmijo – naprej, v prihodnost, proti poti, ki 
leži pred njimi.111 Gledalčev pogled je skozi njihovo zazrtosti usmerjen k njihovi metafizični 
                                                          
110 Z vstopom katere se je dojemanje snovne razsežnosti usmerilo naprej v ukvarjanje z materijo, znakovnim 
zamahom, manipulacijo s snovjo. 
111 Windflower, Perceptions of nature 2011, op. 84, str. 132.  
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razsežnosti. S tem, ko se v vsej svoji majhnosti in tesnobi razgledujejo po širjavi  ̶  po 
neskončnosti, ki jih srka vase  ̶  premagujejo same sebe in postajajo večne.  
 
4.2 Prezenca in večnost   
 
V času izpostavljeni sedanjosti, je prezenca ali navzočnost tisti pojem, ki predstavlja ta 
časovni izsek. Sedanjost neprenehoma drsi v preteklost, se iz nje nujno generira, z delovanjem 
»tukaj in zdaj« pa njeno mesto že zaseda »najbližja« prihodnost. Torej je v tem preobražanju 
časa, v njeni ne-samozadostnosti, ni mogoče izolirati. Preteklost, sedanjost in prihodnost so 
neločljive.  
 
Mladen Dolar v knjigi Heglova fenomenologija duha 1, piše o času kot o nečem, kar ne 
mineva, pač pa da v njem mineva »obstoj spremenljivega«. Kar vztraja v času, je vztrajajoča 
substanca, tisto nespremenljivo v obstoju.112 »Substanca, ki je subjekt, odpira območja duha. 
Samo duh je zmožen prenesti razkol in se znova najti v popolni samoizgubi, heglovska 
zahteva je v tem, ko je izven sebe, ostaja pri sebi.«113 Identiteta sedanjosti je, kjer se nahaja 
duh, nemogoča.  
 
Znana je legenda o »živem kamnu«, ki govori o skali, ki so jo Inki nekoč poskušali prepeljati 
iz kamnoloma na gradbišče. V eni izmed različic legende, naj bi kamen, naveličan in izmučen 
od naporne poti v Cuzco, pretresen in žalosten, ker je bil prestavljen na nov kraj, začel točiti 
krvave solze. Položili so ga lučaj stran od utrdbe, a ga od tam nato nikoli več niso mogli 
premakniti. Vladar Inka ga je po tem dogodku poimenoval »Utrujeni kamen« (»The tired 
stone«), čigar ime se je obdržalo vse do danes.114 Velike težke monolite, ki še niso bili 
vgrajeni v določeno konstrukcijo, ampak so ležali blizu mesta te konstrukcije in čakali na 
vgradnjo, so Inki od tedaj imenovali »utrujeni kamni«. «Prezentno» je bilo ustvarjeno z 
utelešenjem stvari ali idej, ki so oblikovale neko nadnaravno entiteto. 
 
Prisotnost se obrača k bistvu človeka – označuje bistvo nečesa, z njo se naznanja »bit«. 
Filozofsko gledano gre za nekaj, kar je nasprotno od nič-a, stalno, nespremenljivo, kar »je« 
                                                          
112 DOLAR 1990, op. 13, str. 44. 
113 Prav tam, str. 56.  
114 Povzeto po: Presence: the inherence of the prototype within images and other objects, (ur. Robert Maniura in 
Rupert Shepherd), Burlington: Ashgate, 2006, str. 110. 
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oz. kar ima svoj obstoj. Medtem, ko za bivajoče lahko rečemo, da ima bit, za samo bit tega ne 
moremo trditi, niti za nič. Bit in nič zastopata drug drugega, bit človeka tudi sega v »nič«, nič 
je del prisotnosti. Za Heideggerja tako bit kot nič vznikata iz »dogodja«, »onega«, ki je po 
njegovem tisto, kar daje bit. Medsebojni odnos bit-i in bivajočega je različno obravnavan, 
pojma sta lahko ostro ločena v razlikovanju, drugje drug drugega šele omogočat. Po nekaterih 
teorijah bit ne biva – človek, rastline in živali, imajo svojo bit, saj »so«, njihova bit pa še ni 
spoznana za dejansko bivajočo. Metafizika npr. bit dojema drugače; izključno kot bit 
bivajočega. Po Platonu je nekaj bivajoče, v kolikor je navzoče in, če nima izgleda, ni 
bivajoče. Descartes je za edini subjekt sredi bivajočega, od vsega, kar je prej veljalo za 
samostojno bivajoče, razglasil človeka in izpostavil njegovo lastno predstavo. Človek odloča 
o tem, kaj je in kaj ni; predstavlja kriterij vsakršnega izgleda in ne obstaja nič drugega, kot 
tisto, kar je predstavljeno, oziroma si človek lahko predstavlja. Ostalo je nenavzoče, s tem pa 
tudi neobstoječe.115  
 
Zaradi želje po razumevanju lastnega položajsa, se v procesu ustvarjanja nenehno vračamo k 
svojemu izvoru, preizprašujemo o univerzalnosti, vračamo v preteklost k zgodovinskemu 
izviru in se nagibamo k filozofiji. V resnici pa smo že od začetka globoko v njej. Lastna 
navzočnost je tista, s katero smo obremenjeni in se z njo obsesivno ukvarjamo. V naši zavesti 
je spoznanje, da »moramo preteklost iz sedanjosti potisniti naprej, v predhajajoče.«116  
 
Večnost, kot jo razlaga Plotin, je v bivajoči biti polno in nedeljivo življenje; je nekaj vedno 
prisotnega, nerazdeljivega, kar poseduje vse hkrati; ne zdaj to, potem pa drugo. Primerja jo s 
točko, v kateri je prisotno nekaj, kar nikdar ne napreduje naprej v črto – ostaja v samem sebi, 
s tem ko se ne spreminja, pa ostaja v sedanjosti, nič od nje ni preteklo in nič ne bo nastalo. 
Prav to, kar je, tudi je, enako pa se dogaja z bitjo – v njej je samo to, kar ima stalno bit, se ne 
spreminja v »bo« in tudi prej ni bilo spremenjeno – večnost. Ni ista s časom, mirovanjem ali 
gibanjem, saj ti ne vsebujejo nedeljivosti, niti vzvišenosti, ki jo z večnostjo povezujemo. Čas, 
ki je v spregi s porajajočo naravo, pripada zaznavni naravi; večnost, ki je stvar trajne narave, 
pa resnični. Resnično biti torej pomeni nikoli ne biti  ̶  brez spreminjanja, brez preteklosti in 
prihodnosti ̶  kar pa je enako kot brez razlik biti, torej ravno tako biti. Da bi lahko razumeli 
večnost, ki je trdna in stalna, moramo najprej raziskati nestalni, spreminjajoči se čas. Čas ne 
gre enačiti z gibanjem, saj bi se gibanje lahko zaustavilo, čas pa bi še vedno tekel naprej. 
                                                          
115 Povzeto po: Martin HEIDEGGER, O vprašanju biti, Maribor: Obzorja, 1989, str. 37, 45, 46, 50. 
116 Povzeto po: BERNARD 2000, op. 93, str. 26.   
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Gibanje se v času dogaja, čas je potemtakem to, v čemer je gibanje nastalo. Lahko ga 
razlagamo tudi kot podobo večnosti; proizvedli smo ga, ko smo opravili neko dolžino poti. 
Iščoč nekaj več od sedaj prisotnega, nekaj, kar je vezano na prej in pozneje, pa smo po 
opravljeni dolžini poti čas proizvedli kot podobo večnosti.117  
 
Večnost, z vidika vprašanja duše, ni nekaj zunaj bivajočega, pač pa večnost v duši odseva, je 
v njej in z njo kot večna bit in neomejeno življenje. Duša kot nasprotje snovnosti, ki velja za 
absolutno praznost biti, je dejavna bitnost, ki se dotika tako zaznavnega kot nezaznavnega 
sveta in je utemeljena v nečem, kar jo presega. Ernst Bloch je v delu Duh utopije, dušo 
omenjal v iskanju resničnega smisla, ki nastopa proti bedi in koncu v hrepenenju, da se kot 
ljudje najdemo v tem »strašanskem« svetu. Med drugim pravi: '… kličemo, česar ni, gradimo 
v neznano, vgrajujemo sebe v neznano in iščemo tam resnično, dejansko, kjer izgine gola 
stvarnost – incipit vita nova.'118 Prav v ohranjanju spomina na lastni izvor, na zavedanje o 
svoji minljivosti, se kaže razlika med časovnim in večnim, ki zaznamuje človekovo identiteto. 
Smrt, ki jo sicer vidimo kot osebno katastrofo, nič, naj bi nas prav zaradi tega védenja, 
lucidnega pogleda v lastno končnost, pripeljala iz nič-a v bit. »Osvetljeno s svetlobo niča, se 
bitje človeku razkriva v svojem je, v svoji biti.«119  
 
4.3  Prezenca kot podoba v umetnosti   
 
Tudi podobe in njihove oblike so spremenljive ter minljive, a pričujoče. Ob gledanju podob, 
ki nas nagovarjajo v likovni umetnosti, smo z njimi v dialogu; ustvarjalna gesta s teles slik 
prenikne v gledalca. Fizična in mentalna prezenca delujeta v skladu z načelom tega dialoga. 
Za plastmi materialnega je nematerialno. Slika se odpira naprej onkraj vidne resničnosti. 
Veliko užitka pri gledanju slike po Freudu črpamo iz (tudi nezavednih) želja, imaginarne 
izpolnitve.120»Ko naš pogled prodira skozi poslikano površino platna v iluzorne prostore »za« 
njo, ga usmerja želja.«121 Kot gledalci se s sliko soočamo intimno; iz oči v oči – slikovna 
površina se ob pogledu transformira v drugo oko, kot da bi podobe slike gledale vanj, naše 
                                                          
117 Povzeto po: PLOTIN, O večnosti in času, Ljubljana: Phenomena, 2005, str. 11, 17, 25, 35, 45. 
118 Poetika in simbolika prostora, (ur. Igor Škamperle), Poligrafi, X/38, Ljubljana: Nova revija, 2005, str. 129, 
(originalno: Ernst BLOCH, Geist der Utopie, II, GA 3, str. 13). 
119 PIRJEVEC 1991, op. 16, str. 204. 
120 Povzeto po: Iz oči v oči s prezenco: face to face with presence, (ur. Jožef Muhovič), Celje: Zavod Celeia, 
Galerija sodobne umetnosti in Slovenj Gradec: Koroška galerija likovnih umetnosti, 2008, str. 5, 10. 
121 Prav tam, str. 10.  
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oko pa se v njih projicira. Ob tem, kar predstavljajo slike, prezence dejansko ne more biti, saj 
gre za projekcijo preteklosti.122 
 
Moč podobe se kaže v čustvenem in psihološkem vplivu na gledalca, zgodi se interakcija. 
Bistveno je,kako podobe zaznamo. Dojemanje podob prisotnosti naslikanega je odvisno od 
gledalčevega odnosa; pričakovanja in sposobnosti predstavljanja, ki določa kontekst gledanja.   
Slikovni zaslon je mejna tvarina, v kateri se marsikaj pojavlja, a tudi izginja. V sebi hrani 
povratne učinke, ki se sprožijo, kakor hitro slikar pogleda slikovni format; nekaj, kar začne 
drseti v navzočnost. Slikovni zaslon je tako vse prej kot mrtva površina. S prezenco podob 





















                                                          
122 Povzeto po: Prav tam, str. 24.  
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5 PROSTORSKA IN ČASOVNA RAZSEŽNOST  
 
Nahajati se, biti nekje, pomeni biti v nekem območju. Vse v zvezi s prostorom se nam vedno 
zdi samoumevno, le, kadar se izgubimo ali smo dezorientirani, ne. V tem območju delujemo, 
v njem živimo in umremo. Vpeti smo vanj in brez njega ne moremo. Kar je resnično za 
prostor in čas, kategoriji, ki sta neločljivo povezani, je resnično tudi za neko območje. Kot je 
življenje neko zaporedje dogodkov, ki si sledijo, tako razumemo tudi čas. Obe kategoriji sta v 
stalnem procesu spreminjanja.  
 
Stik s fizičnim svetom je ključna izkušnja prostora. Pri zavedanju le-tega gre za 
posameznikov jasen občutek o svoji lokaciji in izkusimo ga zaradi naše zmožnosti gibanja. 
Stvarni zunanji svet poznamo kot konstrukt izkušnje, torej misli in čustev, zato je zaznava 
prostora pri vsakem posamezniku svojevrsten proces. Kompleksno podobo sveta nam pomaga 
spoznati prav umetnost, ki osvetljuje izstopajoče, posebne točke v vsakdanjem življenju. 
Najbolj osnoven je odnos figure in ozadja, »tukaj – tam« ki ga vzpostavimo. Za figuro, v 
kateri se nahaja vrednost pogleda, je ozadje le kulisa prostora. Nakazan je čas, ki preteče, da 
naš položaj spremenimo in da preskočimo vse prepreke, da smo končno »tam.« Gledalec 




Do prostora zelo težko vzpostavimo distanco, ki sicer velja za merilo racionalnega diskurza. 
Prostor je fenomen, ki nam je istočasno tako blizu kot daleč, saj ni nekaj, kar bi bilo ob nas, 
pač pa je nekaj, v čemer smo mi sami. Nikakor se ne moremo postaviti izven prostora in časa, 
zato distance sploh ni možno vzpostaviti. Človek je v središču prostora in časa, pravzaprav je 
tako ujet v čas, da ima običajno težave že z dojemanjem prostora.  
 
V moderni civilizaciji je odnos do prostora problematičen. Vse bolj je mogoče občutiti 
posledice zanemarjanja stvarnega prostora, s tem ko se ga močno degradira. Potiskamo ga v 
drugi plan, in v prvem planu izpostavljamo čas kot tisti fenomen, v katerem poteka razvoj 
znanosti in umetnosti. V prostoru človek tako danes postaja dezorientiran, pri čemur ima 
bistveno vlogo tudi podobotvorje, ki izpodriva realne izkušnje; človek se izgublja med 
                                                          
123 Povzeto po: TOMŠIČ ČERKEZ in ZUPANČIČ 2011, op. 92, str. 25 ̶ 74. 
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množico podob, ki med seboj tekmujejo in vsaka zase prepričuje o svoji resničnosti. To se 
odraža tako v družbi kot pri posamezniku, ki težje najde stik s smislom, vsebino, nenazadnje s 
samim sabo.124  
 
Če bi prostor v kontekstu globine želeli opredeliti, bi mu nemara lahko pripisali  ̶  še posebej v 
umetnosti  ̶  dualistično perspektivo, socialnega in ti. divjega prostora. Socialni prostor je ta, 
ki je v okvirih človekovega fizičnega bivanja, divji pa zaživi šele v intimi in se dogaja znotraj 
človeka. Ob tem, kar nam pozitivnega moderne komunikacije omogočajo, hkrati izgubljamo 
na področju intimnega.  Dajejo občutek dostopnosti  ̶  da je pravzaprav ves svet naš dom in da 
pripadamo mnogim prostorom. Odtujitev bližine, ki jo pristna intimnost potrebuje, je visoka 
cena, ki jo plačujemo v zameno za hitrost. Z dostopnostjo informacij in pomanjkanjem 
realnega stika, se izgublja spomin, ki pa je gonilo in temelj umetnosti. Kljub vsemu je 
pripadnost prostoru temeljna potreba človeka. 125  
 
5.1.1 Prostorska razsežnost krajine 
 
Mirujoča podoba v resnici to ni. Še posebej ne likovne podobe krajin, ki z neko informacijo o 
prostoru, ki tudi zaradi naših izkušenj gibanja in delovanja v kraju, pokrajini, vzbujajo 
občutek prepoznavnosti, se z nami gibljejo. V prostor se spuščamo skupaj z njimi. Gre za 
izkušnjo potovanja, kar podobe krajin poosebljajo. 
 
Že od nekdaj je človek raziskoval prostor in ga imel za samoumevnega, za naravno danost oz. 
konstrukt. Ni pa le naraven konstrukt. Potrebe po razumevanju prostora so vse večje zaradi 
časa, v katerem živimo, saj se dogajajo intenzivne spremembe in razvoj na področju 
tehnologije, politike in ekonomije. S tem vse bolj spoznavamo, da je tisto, kar nas obdaja, v 
resnici naš konstrukt, odvisen od našega življenja in delovanja v njem.126 Ta konstrukt, ali 
bolje, naš sistem prezentacije sveta, ki ga gradimo sami, je pogojen z delovanjem v družbi, 
torej tudi v kulturi, zato lahko govorimo o prostoru tudi kot o nekem družbenem konstruktu. 
»Krajina je koncept, ki vsebuje dve ravni realnosti; materialno in mentalno.  
 
                                                          
124 Povzeto po: GORUPIČ in TREBUŠAK 2011, op. 28, str. 121.  
125 Povzeto po: Poetika in simbolika prostora 2005, op. 118, str. 9, 23.   




Krajina je v povezavi s prostorom dokaj slabo analizirana. Prostor se pogosto zamenjuje s 
krajem. Na pojme krajina, kraj in prostor nikoli ne gledamo kot na konceptualoa celoto; 
določeni so vsak zase. Prostor in kraj si stojita nasproti. Prostor je vezan na spremenljivost, 
nima določene lokacije in eksistira znotraj smeri, hitrosti in časa; kraj pa je stabilen, ima 
specifično lokacijo. Kraj že vsebuje prostor  ̶ prazen kraj je še vedno napolnjen s prostorom. 
Prostor sicer lahko postane kraj, ko ga aktivno uporabljamo. W.J.T. Mitchell ga poimenuje 
»zverzirani kraj«. Ima abstraktne konotacije, v pokrajini pa pogostoza dobi še historično 
dimenzijo (zgodovinski dogodek, travma), uporabljen je za polje opisa, fantazije ali spomina. 
Da se aktivira v kraj, lahko to doseže na različne načine. V objektivnem prostoru je s 
prisotnostjo umetnika ali gledalca vedno tudi subjektivni prostor, specifičen in 
zaznamovan.127 
 
Prostor se v krajini predstavlja tudi kot dimenzija simboličnega. Krajina je telo, katere 
simbolične oblike so zmožne zaživeti z namenom, da bi izražale pomene. Krajina prostor 
spremeni v znak, vizualno podobo in sama postane podoba, sled.  
 
Kot vidik prostora krajine, se odraža tudi čas. Krajine dajejo iluzijo večnega trajanja  ̶  v njih 
je na nek način zapisan kolektivni spomin skupnosti. Vse kar se je zgodilo, je tisti trenutek 
zavzelo svoj prostor oz. povedano drugače, nič se ne more zgoditi, ne da bi se zgodilo nekje. 
Prostor šele podeli dogodku verodostojnost.  
 
Za slikarstvo je velik prelom pomenilo 20. stoletje, po katerem se je vse spremenilo zaradi 
tragične izkušnje obeh svetovnih vojn. Pri krajinskem slikarstvu se je, na ranah družbe kot 
ruševinah, prostor gradil na novo. Največjo vlogo pri odnosu do prostora ima od tedaj prav 
pozicija subjekta.  
 
5.1.2 Prostori na osebni ravni (polje emocionalnega) 
 
Za celoto videza pojavnega sveta leži njegova notranjost, ki jo umetnik raziskuje. Prvi impulz 
ustvarjanja prihaja iz bistva človeka samega in ne gre za nek duhovni princip, ki bi bil 
absoluten izvor prakse, pač pa gre preprosto za človeško potrebo, interes, ki je osnovni izvor 
ustvarjalne prakse. Temeljno merilo delovanja in bivanja so torej potrebe, ki predstavljajo 
                                                          
127 Povzeto po: MITCHELL 2002, op. 29, str. viii, ix. 
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človekovo pristno bit. Vedno novo vznikanje ali doživetje neke potrebe kaže na to, da je 
dogajanje v človekovem bistvu gibljivo in spremenljivo, ter da gre pri tem za zapolnjevanje 
stalno nastajajočih vrzeli  ̶  novih potreb.128 
 
Kam gremo je vprašanje, ki velja za poslednjo enigmo človeštva in v veliki meri zaseda našo 
zavest. Kot je skrivnostna resnica, je skrivnostno tudi življenje. Izraz v umetniškem delu 
lahko dojemamo tudi kot izraz umetnikove težnje po nesmrtnosti. Ozadje vsega ustvarjalnega 
sestavljata duhovno in materialno, kot je sama umetnina proizvod rok in hkrati človeškega 
duha. Še vedno je duša tista, ki izraža človekovo notranje stališče in mu omogoča vzpostaviti 
povezavo z vseobsegajočim, neznanim, pa tudi presežnim. Za vsak prostor velja, da ima svoj 
notranji energetski naboj, tisto, kar je v njem tedaj prisotno.  
 
Ko hodimo po pokrajini, se nam pogled nekje ustavi. S prizorom, v katerega se zagledamo, 
vzpostavimo odnos; čutimo, da postajamo sami del te podobe in da s svojim pogledom to 
podobo doustvarjamo. Podobe v krajini so konkretne danosti zunaj nas, pogledi pa so naši – s 
pogledom torej postajamo soustvarjalec okolja, ki nas obdaja. S poglobitvijo se odprejo novi 
pogledi in perspektive, s tem pa se odpira tudi polje čustvenega. »Dati nekaj na svetlo pomeni 
izpostaviti se temu.«129 Iz pogleda prehajamo v zrenje in pripisujemo prostoru nove vrednote. 
 
Kar je videno, sploh če pomislimo na realistično prezentacijo krajine, je v upodobitvah lahko 
»dotaknjeno« na enak način: jabolko in nebo, nekaj blizu, nekaj daleč  ̶  kljub temu, da je ena 
stvar izmuzljivejša od druge. Kljub vsemu se še vedno gibljemo na območju iluzije. Ko 
razmišljamo o globljem prodoru v naravo, želji po izpostavljanju, kako priti v srž stvari ob 
vsej njihovi neodvisnosti ter  celo izkustvu njihove izmuzljivosti, ne moremo mimo moderne 
umetnosti. Ne gre več za razglabljanje o naravi, ampak za opazovanje in eksperimentiranje; 
slika sveta je prevetrena, na nek način globlja, saj se umetnik s krajinskimi elementi sreča 
skoznje  ̶  iz oči v oči. 
 
»Le kdo ni uzrl modre koprene, ki si je neko goro ogledal s primerne razdalje? Kajti če se je 
dovolj daleč oddaljil od njenega vznožja, je lahko opazil, kako je v modri kopreni izginjalo 
                                                          
128 Povzeto po: Filozofske teme: študijsko gradivo 1988, op. 98, str. 229 ̶ 230. 
129 HADJADJ 2015, op. 1, str. 347.  
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vse, kar jo je še nedolgo od tega sestavljalo v njenem fizičnem obsegu. Izginili so gradianti 
skal, dreves, previsov in hiš in izginile so interpozicije otipljivih struktur.«130  
 
V področje želje, v katerem so čutno intenzivnejša dogajanja, se steka vse tisto, kar nas 
napravi človeka. V želji je zajet preplet naših osebnih izkušenj, občutij in družbenih vpletanj. 
Morda je to, kar danes imenujemo likovna umetnost, najprej »sprava med nagonom in 
zavestjo, med poželenjem in distanco. Morda je ta sprava prav tako pomembna, kot je 
pomembna svoboda in je dragocena, kot je dragoceno bratstvo. Morda kljub nezaslišanim 
pomanjkljivostim, ki jih proizvaja družba, kljub neizmerni moči institucij in kljub kričečemu 
reklamiranju preobsežne umetniške produkcije, bitja sprave (likovna dela) vendarle ohranjajo 
celotni smisel v nepovezanem svetu…« 131 Gre za ugrez v stanje stvari. 
 
V podobah prostori ostajajo zgolj kot možnosti, ne dejanskosti. Naseljeni so s stvarmi, torej 
podobami, ki so že preteklost (so že znane, nekje so že bile preden so bile tu), njihova realnost 
drsi v lažnost, v odsotnost. Sledi pripovedujejo o prisotnosti, vendar te realno ni. Predmeti so 
zaprti v svojo lastno resnico, umeščamo jih v prostore na osebni ravni, prostore dvoma, 




Le kadar smo nanj pozorni, se ga zavedamo. V zavesti imamo dejstvo, da nekaj mineva; 
stalno nekaj odteka in tudi prihaja naproti. Najbolj ga občutimo prav v svojem minevanju. Ne 
gre ga enostavno razdeliti le na tri objektivne razsežnosti. Te so  ̶  kot časovni okvir za 
človeka, sicer izjemno pomembna (časovna) perspektiva  ̶  zajete v preteklost, sedanjost in 
prihodnost. Čas ima še številne druge razsežnosti, ki jih mehanično ni mogoče izmeriti; tako 
lahko govorimo o času odločitve, obžalovanja ali žalovanja. Ves pretekli čas, spomini in 
znanje so v nas v tem trenutku. 
 
Po Platonu je čas zgolj (gibljiva) podoba večnosti, skozenj k njej prehajamo. Sam po sebi v 
najvišjem pomenu ni resnično bivajoč. Problem časa sovpade s problemom enosti in mnoštva; 
                                                          
130 BERNARD, 2000, op. 93, str. 33. 
131 Prav tam, str. 11. 
132 ZABEL, op. 11, str. 158, 159.  
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čas je gibanje. Bistvena je Platonova delitev vesolja na obliko in vsebino; obliko (dušo stvari), 
ki se nahaja zunaj časa, medtem ko so objekti zaznani s čuti – v času. Čas je povezal z nebom. 
 »Čas <chronos> je bil ustvarjen skupaj z nebom; večnost <aion> Uma, sveta idej, pa je 
neustvarjena, nečasna, večno prisotna, zgolj je – kajti preteklost, sedanjost in prihodnost so le 
oblike časa, ne večnosti/veka.« »Dnevi in noči, meseci in leta namreč pred nastankom neba 
niso bivali, temveč si je (Oče) zamislil njihov nastanek tedaj, hkrati s tem, ko je bilo 
sestavljeno nebo. Vse to pa so deli časa in ostaja nam prikrito, da »bilo je« in »bo«  ̶  kar sta 
nastali obliki časa – nepravilno prenašamo na večno <aidios> bitnost. Pravimo namreč, »bilo 
je«, »je«, »bo«, njej pa v skladu z resnično mislijo <logos> ustreza le »je«.133 
 
Aristotel se je bolj osredotočil na merljivost časa – slednji predstavlja mnoštvo gibanj, ki 
potekajo med »prej« in »potem«. Ni gibanje, vendar je, izmerjen kot število, prisoten le 
skozenj. Čas motri prostorsko. Ne gre le za spremembo mesta, premikanje, pač pa za 
prehajanje v navzočnost.  
 
Prostor ima svoje merilo, ki se skozi čas  ̶  preteklost, zgodovino in trajanje  ̶  izoblikuje. V 
njem ima izjemno pomembno vlogo čas. »Prostor je predzgodba trenutnemu dogajanju v 
njem.«134 Pojem časa kaže na ohranjanje izgubljenega, torej na izgubo, minevanje, 
neujemljivost prisotnosti, ki jih hkrati on sam prinaša. Težko pravzaprav govorimo ali pa 
mislimo le o enem času. Razmišljamo v okvirih tega, ki smo si ga skonstruirali in naredili 
merljivega, o linearnem času, ki je kot tak docela umeten. Izvor te poznejše redukcije na 
linearnost pa je mnogo širši in kot tak nedojemljiv. 
 
Hegel tako razlaga o več vrstah časa. Umeten čas je mogoče zreducirati na prostor, kot si ga 
razlagamo v ponazoritvi s časovno premico. V tem smislu se torej še ni otresel prostorske 
opredelitve. Čas duha se nahaja povsem drugje, saj je duh pravzaprav nek časovni paradoks in 
tu identiteta sedanjosti ni mogoča. Čas čiste sedanjosti predstavlja ti. naravni čas, večni 
»zdaj« v naravi, kjer ne pride do razlikovanja med preteklostjo, sedanjostjo in prihodnostjo. 
Te dimenzije so nujne le v subjektivni predstavi (spominu, strahu, upanju), ko že govorimo o 
»človeškem času«.  
 
                                                          
133 PLATON, Timaj (odlomki),  prev. Gorazd Kocijančič, Arnes, 2004, dostopno na 
<http://www2.arnes.si/~mursic3/Platon_Timaj.htm> (12. 1 .2019). 
134 Poetika in simbolika prostora 2005, op. 118, 2005, str. 25.  
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Nasproti končnemu, minljivemu, stoji večnost, a ta ne more biti prava dimenzija duha. Duh 
zase namreč ne more poiskati nekega izvzetega mesta onstran minevanja, torej mesta 
večnosti, kot tudi večnega minevanja v času ne more ustaviti ali zadržati. Za Hegla je duh čas 
sam, istoznačen s časom in je edino sredi časa.135  
 
Zdi se, kot da bi v slikarstvu umetnik lovil tisti edini (ne)ulovljivi hipec, tukaj in zdaj, ti. 
»večno sedanjost v prostoru.« V nečem dostopnem poskuša umetnik zajeti občutje 
brezmejnosti, trajnosti, svoje slutnje, resnico, tragiko ali lepoto. Vse to zasleduje, ko pojave, 
ki jih doživlja, prevaja na sliko v osebni občutek, ko objekte prevaja v subjekte. Z izbrano 
formo sluti presežno.  
 
5.2.1 Obračanje v brezčasje 
 
Kako si razlagati premik, ko se delo iz pripovednega preobrazi v izpraznjenega pripovedi, s 
tem pa (tudi v časovnem kontekstu), neodvisnega? Pomenljiva je primerjava med deloma 
ameriškega slikarja Fitza Henrya Lane-a , Koralni greben Norman's Woe, pristanišče 
Gloucester (Norman's Woe, Gloucester Harbor) in Zahodna obala s koralnim grebenom 
Norman's Woe (The Western Shore with Norman's Woe). 
 
Slika 26: Fitz Henry Lane, Koralni greben Norman's Wow, pristanšče Gloucester (Norman's 





                                                          




Slika 27: Fitz Henry Lane, Zahodna obala s koralnim grebenom Norman's Woe (The Western 
Shore with Norman's Woe), 1862 
 
Krajine od natančnih golih portretov lokacij prehajajo iz stvarnega k imaginarnemu, nekoliko 
poetičnemu, kot bi v enoličnosti lokacije pokrajin slikar iskal njihove drobne različnosti. Tako 
globina kot površina sta na obeh slikah predstavljeni spokojni, a je pri Lane-u ta spokojnost 
globlja od tiste v klasičnem pomenu. Je več kot »le« psihološka, deluje kozmično. Med 
zemljo in nebom se voda pretaka (z izrazito centralno prezenco; obnaša se kot nek ekskluzivni 
material), kot njun srednji element in vmesnik. V odprtosti, ko prehaja v nebo, je oblikovno še 
vedno obvladana, a kot nežen, skoraj breztežen element, ne izgublja svoje umeščenosti, pač 
pa se nahaja na mestu, ki je v istem času med drugimi mesti in ni od ostalih elementov nič 
manj pomembna. To ti. »intermesto« je značilno za njegove upodobitve, pri ustvarjanju novih 
vrst umestitev. 
 
Koralni greben Norman's Woe, pristanišče Gloucester (Norman's Woe, Gloucester Harbor) 
Pogled zakroži okoli zaliva, po elipsi, ki jo oblikuje vodna gladina in njeno zgornjo mejo 
zaključi majhen otoček, kamniti greben imenovan Norman's Woe. Prizor poživlja rahlo 
valovanje. Znaki življenja; upodobljeni ladji z dvema figurama ter živo pisano rastlinje v 
ospredju, so postavljeni nasproti in v nasprotju z bornimi ostanki ladijskega trupa na obali. Ti 
ostanki prizor, v smrtni tišini, napolnjujejo s slutnjo bedne žalostne usode, z zadržanimi, 
umirjenimi toni. Razliko še poudarjajo temne površine, z bleščečo atmosfero neba in sijočimi 
odsevi v vodi. Voda, ki je izoblikovala zaliv, je prikazana kot sublimni fokus – izpraznjena je 
vseh drugih objektov in čista žari zase, v  fragmentaciji svetlobe, ustvarjanju odprtosti, ki je 




Zahodna obala s koralnim grebenom Norman's Woe, (The Western Shore with Norman's Woe 
) V tem delu je horizont postavljen še nekoliko nižje, prostor je odpet in globina še večja. 
Osrednji prostor je izpraznjen, na gladini odseva nebo. Glavna ladja, ki jo poznamo s prve 
slike, je tu pomaknjena iz centra daleč na levi rob in s svojimi navpičnimi jambori ter pozicijo 
uokvirja prizor. Ustvarjeni krog zapira silhueta ladjice v daljavi, kot transcendentno povišana 
prezenca same vode.  Tokrat skoraj ni zaznati sledi o človeški prisotnosti, le da na ladji stojita, 
tokrat manj jasno upodobljeni, figuri; ena od njiju je proti gledalcu obrnjena s hrbtom. 
Nobenih gibajočih sil ni, celo vodna gladina miruje, le črte kot posledica plimovanja se 
zarisujejo na goli kamniti obali. Povabljeni smo k prizoru neverjetno umirjenega morja v 
njegovi čisti, esenci odbleska. Koloristika je skoraj nadrealistična, nepričakovana za nebo in 
vodo v času mračenja, v procesu integracije v prežemajoče večerno žarenje.136 Z morsko travo 
prekrito temno rjavo kamenje je v presenetljivem kontrastu s slepeče sijočo belino neba. 
Luminizem, po katerem je slogovno zaradi rabe prevevajoče svetlobe Lane najbolj 
prepoznaven, se tu pokaže v vsej svoji lepoti; delo, ki velja za mojstrovini slikarjevega 
poznega obdobja, pooseblja transcendentno vizijo prezence božjega in človeka, zlitega z 
neokrnjeno naravo.  
 
Po prvem delu, ki nam govori zgodbo, ki je pripoved o trpljenju in nevarnosti plovbe, se v 
drugi sliki zgodi premik k prizoru, ki se pripovedovanju upira. Enako kot je središče 
izpraznjeno objektov, je izpraznjeno tudi zgodbe in je v njem ujeto le brezčasje trenutka, ki 
določenem delu dneva ne more pripadati. Od kompozicije, v kateri so upodobljene nekatere 
sledi dogajanja, se zdaj ideja obrača v veliko mirnejšo atmosfero. Slikar z ekspresijo svetlobe 
in miru ustvari trenutek prisotnosti narave same, globoke sublimnosti. 
 
5.2.1.1 Brezčasno – večno v resnici 
 
Razmišljanje o resnici je, kot pravi francoski filozof Alain Badiou, razmišljanje o nezaslišani 
novosti, ki v mišljenju omogoča novo orientacijo. To novost med drugim proizvede tudi 
umetnost. Resnica je večna zaradi svoje dostopnosti vsem, presega tako čas kot svet, v 
katerem se je pojavila. Pomeni vpeljavo novega časa, prelom, ki čas iztrga samemu sebi, s 
tem pa gre pri resnici že za tisto več v času od časa samega. Bistveno se skriva ravno v 
                                                          
136 Povzeto po: S.CASEY 2002, op. 36, str. 25 ̶  35. 
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odkritju realnega svojega časa.137 Filozofija se mora kot misel svojega časa ravnati po 
paradoksalnem vodilu:»pripadati svojemu času, vendar tako, da mu na neki nezaslišan način 
ne pripadamo.«138 
 
Problematika, ki je skupna filozofiji in umetnosti, je problem razsrediščenosti govorice139 
glede na neko dejanje, akt. Pri merjenju deleža prisotnosti same umetniške geste v aktu, bi v 
umetnosti lahko rekli, da je moderna umetnost pravzaprav vsa v aktu. »Ker nobena izjava ne 
more ujeti dejanja v njegovi sedanjosti, umetnosti po Badiouju ne preostane nič drugega, 
kakor da mu izumi neko prihodnost.«140 Ta neulovljivost, neumestljivost geste pa je blizu tudi 
filozofiji. Obe sta priči sprejema nečesa, kar je že izginilo (še preden se je pojavilo, kar si 
lažje predstavljamo v umetnosti, kjer so poprisotene sledi, proces ustvarjanja), obe se 
ukvarjata s tistim, kar je čas proizvedel kot novo, vredno premišljevanja. Izginotje se 
spremeni v možnost pojavitve.141  Ali ni prav to tisto, kar umetnost (in filozofijo) naredi 
»večno«? Zdi se, da ob poglabljanju v »večno« prej ali slej pridemo (nazaj) k resnici in se, 
tako kot pri umetnosti in filozofiji, na določeni točki lahko zgodi njuno stičišče. Vse je 
podvrženo zajetju momenta realnemu svojega časa. 
 
Badiou s tem, ko ima zanj zgodovino samo tisto, kar je večno, torej neka proizvedena novost 
v konkretni situaciji, obrne na glavo miselni vzorec tako, da je tisto, kar je večno, na 
zgodovinske premene imuno. Večno je v rekonstrukciji preteklosti; v zgodovini najdb in 
prebojev. Kažejo se kot zaporedje fragmentov večnosti. Zgodovina in večnost se prepletata. 
Filozofija ima namen pojasniti pojavljanje večnosti v času, skupaj misli večnost in 
zgodovino.142 
 
Če je možno poiskati stičišča med filozofijo in umetnostjo, jih je morda možno poiskati tudi 
med večnostjo in resnico. Resnico naredi večno to, da se odteguje času, ki je vedno čas 
nekega sveta. Kraj in čas svojega vznika ne presega zaradi »materialnega«, ki jo tvori, torej 
govoric in teles njenega časa, ampak ker ni ujeta v noben svet, niti v tega, v katerem je 
vzniknila.  
                                                          
137 Povzeto po: Jelica ŠUMIČ RIHA, Večnost in spreminjanje: filozofija v brezsvetnem času, Ljubljana: ZRC 
SAZU, 2012, str. 15. 
138 Prav tam. 
139 Sicer tako značilne za 20. stoletje. 
140 Prav tam, str. 16. 
141 Povzeto po: Prav tam, str. 18. 
142 Povzeto po: Prav tam, str. 97.  
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 »Univerzalna in zato večna je neka resnica natanko kolikor »ima za drug svet, za drugo 
kulturo, za druge individue, ki niso svet, kultura ali individui, ki so bili utelešeni ob njenem 
vzniku in njenem razvoju, neko vrednost, ki si jo lahko prisvojimo, in nekakšen lasten odpor 
kljub tujosti teles in govoric, ki sestavljajo njeno materialnost.«143 
 
Kot univerzalno jo označuje to, da je dostopna, razumljiva in uporabna v kontekstih, ki so si 
povsem različni in oddaljeni v času in prostoru. Večnost resnice pomeni, da posledice, ki jih 
povzroči nek dogodek, presegajo okvire različnih svetov; da resnica, proizvedena v nekem 
svetu, velja za druge svetove. Vse. Svetovi, ki so si sicer med seboj različni, s stališča 




















                                                          
143 Prav tam, str. 98. 
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6 SPREMNO GRADIVO K LASTNI SERIJI SLIK 
 
Pri seriji del Onkraj 1-4, je za izhodišče izbran motiv žitnega polja. Pri krajini moj osrednji 
interes predstavljajo prizori prostranosti, izgubljanja v razsežnosti, ki v posamezniku vzbudi 
občutek neznatnosti. Temu smislu je blizu občutena obravnava krajine v obdobju romantike. 
Namen je, da pokrajina ni zgolj videna, temveč predvsem dojeta, doživeta. Ne fascinira toliko 
v smislu (lepega) naravnega okolja ali prostora preživetja, temveč kot prostor občutij in 
senzibilnosti. Kljub temu pa je asociacija »prostora preživetja«, ki se pri žitnem klasju 
nemudoma pojavi že simbolično, težko zanemarljiva. Žito je, vse od začetkov ukvarjanja s 
poljedelstvom, osnovna surovina za kruh, ki kot osnovno živilo v našem kulturnem okolju 
pomeni prispodobo preskrbljenosti in možnosti preživetja. V starih kulturah je žito 
simboliziralo plodnost zemlje, življenje, ki je vzklilo iz smrti – prebujeno življenje144, kjer 
mora nastopiti smrt, da se lahko rodi novo. Kljub navidezni drobnosti in nemoči se žitno zrno, 
posejano v zemljo, pomnoži. Klasje se v množici in sončni svetlobi zlije v eno; je večno zlato 
kruha  ̶  blaginje, upanja in prihodnosti. Prav zaradi cikličnosti v naravi  ̶  smrti in ponovnega 
rojstva, torej nenehnega kroženja, setve in žetve  ̶  pooseblja brezčasje. Čeprav pogled na 
valoveče žitno klasje človeka opominja na njegovo majhnost, je hkrati prav človekova 
marljivost tista, ki skrbi za pridelek. Krajina, za katero se zdi, da je prav nič ne zmoti, je še 
vedno del podeželskega prostora, kamor posega človeška roka.  
 
Pozornost je v slikah usmerjena na prostor, ki se razpira poetično, meditativno, in do katerega 
se od slike do slike dostopa z različno distanco. V osnovi gre za prostorsko študijo, kjer je 
motiv približan oz. oddaljen. S takšnim načinom prikaza je polje obravnavano kot potovanje. 
Prikazano je osebno videnje poetike krajine. Ozračje v vseh slikah ostaja spokojno. Polje se v 
primeru visokega horizonta širi še daleč naprej; prostor se poglablja do koder seže oko, v 
neskončnost. Ni poudarka na snovnosti, temveč na odnosu s prostorom. Planjave rumenine se 
razprostirajo kot da bi šlo za neobljuden, svet kotiček na Zemlji.  
                                                          




Slika 28: Vincent van Gogh, Žitno polje ob sončnem zahodu (Sunset: Wheat Fields near 
Arles), 1988 
 
Slika 29: Anselm Kiefer, Morgenthauov načrt (Morgenthau Plan), 2012 
 
Čeprav ni čutiti močnega nemira hipnega trenutka valovečega klasja, kot npr. v Van Goghovi 
maniri sijajnih študij žitnega polja (Slika 28) ali na drugačen način pri Kieferjevem delu 
Morgenthau Plan (Slika 29), je nakazano valovanje le v kontrastu s temnejšimi zamolklostmi, 
ki prekinjajo statiko prostora.  
 
Upodobljena polja predstavljajo ponotranjene kraje, tudi tiste v območju spomina, tj. kraja, ki 
se je nekoč že »zgodil«; brezskrbne pobliske, ki jih je bilo v danem trenutku moč doseči. 
Enako kot polja, se tudi ti iztekajo v modrino neba in ostajajo prisotni za vselej. Smo večni 
popotnik po prostorih spomina, iz katerih nas ne more izgnati nič in nihče. Oživljamo jih v 
želji in hrepenenju po ponovnem nahajanju v njih. V sebi zajemajo več časov. Polja se z 
brezčasnostjo  ̶ prostor večnega spomina, nadaljevanje pasov v neskončno, večno 
izmenjevanje cikla  ̶  povezujejo z idejo posmrtnega življenja. Prostor se odpira kot kraj, ki se 
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odpre po tranziciji in je med drugim osebna interpretacija Elizija oz. Elizejskih poljan145, 
»prostora blažene smrti.«  
 
Nehotno se moja dela v svoji srži navezujejo tudi na ikonsko delo legendarne slovenske 
umetniške skupine OHO, na projekt Milenka Matanoviča, Žito in vrvica.  
 
Slika 30: Skupina OHO, Žito in vrvica (Wheat and Rope), 1996 
 
Še posebno se nanj navezuje delo Onkraj 3.V obeh je zaznati idejo o povezovanju 
konceptualnega s sublimnim in o izražanju liričnega.  
 
Žito in vrvica velja za enega najlepših OHOjevih projektov v naravi, pa tudi za najboljši 
primer njihove krajinske umetnosti. Gre za preprosto izveden projekt sredi žitnega polja. Z 
minimalnim posegom, ki je za skupino v pristopu do narave nasploh značilen146, je avtor 
vzdolž polja napel vrvico tako, da je zgolj nežno upognila pšenična stebla. Kljub izrazitem 
minimalizmu, je akcija nabita s čustveno vsebino. Vizualna percepcija ni tista, ki je tu 
bistvena, pač pa je poudarek na miselnem procesu in doživljaju. Nagib pšeničnih klasov ne 
predstavlja posamičnega, bežnega dogodka, temveč vse skupaj raste v celovito mentalno 
podobo; izpostavljeni sta lepota in veličina narave. Tudi to delo, tako kot ostala OHOjeva, 
naravi ni pustilo nobenih (negativnih) posledic; namen se kaže v harmonični umestitvi v 
prostor in izjemnem spoštovanju narave, s katero se zlije. Konceptualizem je tu prikazan v 
                                                          
145 Te so v starogrški mitologiji veljale za paradiž, kraj večne pomladi, v katerega so bogovi po smrti pošiljali 
svoje izbrance in junake. 
146 Za razliko od ameriških »earh works«, ki so pogosto bila posledica večjih posegov v naravo, z uporabo 
zahtevnejših, vseh razpoložljivih tehničnih sredstev. 
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vsej svoji popolnosti.147 Na izjemno sublimen način se zgodi pretvorba duševnega prostora v 
materialni. Z najpreprostejšimi sredstvi sta doseženi svojevrstna vizualna in čustvena 
intenzivnost. »Stvari bivajo. Ne potrebujejo vlog in pomenov, ki jim jih je dal človek. Človek 
je stvarem, ko jih je preoblikoval v predmete in jih na nek način zlorabil, odvzel njihovo 
primarno bistvo. Ko opazimo, da stvar obstaja sama po sebi, imamo do nje drugačen odnos. 
Na ta način ji priznamo njen lasten obstoj in jo osvobodimo funkcije, ki jo ima v povezavi s 
človekovo uporabo.«148 
 
Tudi zgodovinski epski film Gladiator, ki z večno tematiko o pogumu in ljubezni, ter o 
veličastnih bitkah rimskega gladiatorja, ki jih bije sredi mogočne arene, nagovarja sodobno 
občinstvo, ima z mojo serijo slik nekatere povezave. Prizori žitnega polja, ki se v filmu 
pojavljajo s spomini in posmrtnim življenjem glavnega junaka, predstavljajo izhodišče 
mojemu motivu. V filmskih prizorih Gladiator hodi po žitnem polju in se z roko dotika 
valovečega žita. Tako predstavljena ideja onostranstva mi je blizu, in jo interpretiram z 
različno oddaljenostjo do polja, vendar brez človeške prisotnosti – ta je le nakazana, v drugi 
polovici serije, torej v Onkraj 3 in Onkraj 4, ko je v enem delu v polju prikazana le uhojena 
sled, v drugem pa pogled na klasje od spodaj navzgor. Lastno predstavo večnosti navezujem 
na podobo širjave polja, ki od začetne vseobsegajoče preide na intimnejšo in zajema sanje, 
spomine in pričakovanje. Epska drama daljne preteklosti odmeva v prihodnost – v potovanju 










                                                          
147 Povzeto po: Mateja PALČIČ, Rekonstrukcije neoavantgardnega performansa v slovenskem prostoru, 
doktorska disertacija, Koper: Fakulteta za humanistične študije, 2016, str. 108, 109, dostopno na 
<https://share.upr.si/fhs/PUBLIC/doktorske/Palcic-Mateja.pdf >(20.1.2019). 





Ukvarjanje z izkušnjo narave v sedanjosti vodi v novo zavedanje vsestranskosti odnosa, ki ga 
umetnik z nekim prostorom lahko vzpostavi. Zdi se, da se v pokrajino vse bolj zatekamo, da 
postaja prostor sanjarij in pobega, morda zato, ker ima v vsakodnevnem življenju vse manj 
neposredne prisotnosti. Njena krotkost je pri tem, ko si jo skušamo podrejati, zgolj mit. »Zdi 
se nam, da smo nad okoljem, a v realnosti smo v odnosu z njim. Podobnosti med Newyorškim 
podzemnim železniškim sistemom, lisičjim brlogom in mravljiščem, so močnejše, kot njihove 
razlike.«149 V svoji ravnodušnosti do življenja in smrti je narava lahko neusmiljena. Kot je 
strašen vihar, je strašna smrt. Kot je lepa rdečina, ki se ob makovih poljih zlije v eno, je na 
trenutke tako občutiti lastno eksistenco.  
 
Umetnost danes gradi na vizualnem poudarku, celo spektaklu, kar ne pomeni, da krajinsko 
slikarstvo postaja kaj manj senzibilno. Sodobna likovna umetnost je še vedno usmerjena v 
raziskovanje pozicije subjekta in nivojev oz. stopenj njegove svobode. Vidni svet je vselej v 
povezavi s človekovo notranjostjo, umetnost pa je vedno utelešenje novega prostora. 
Osredotočenost se je od moderne umetnosti preusmerila na lasten medij, na neodvisnost od 
predmetov in narave, a to krajinskega slikarstva kot medija ne more izčrpati, saj se ga 
raziskuje globlje in se ga gradi na novih vidikih krajine. Še posebno s pomočjo sodobne 
tehnologije, lahko danes marsikaj čutimo kot del svoje pokrajine. Vsakdo ima občutek, da 
določeni krajini pripada, jo osebno pozna in nemara to v umetnosti nujno potrebujemo. 
Vendar pa se poraja vprašanje ali za sredstvo posnemanja resnično potrebujemo tudi naravo? 
Ideala ne gre iskati v otipljivem svetu, pač pa zgolj v umetniškem delu. Verodostojnost 
upodobitve je pravzaprav nepomembna.  
 
V umetnosti brez narave ne moremo predvsem zato, ker iz oči v oči priča o minljivosti. 
Čeprav ima vsak posameznik svobodo, je ta kljub temu omejena z misterijem smrti. Umetnost 
budi živ dih preteklosti, njena resnica se kaže v načinu eksistence; zajema preteklost in 
ohranja skrivnosti nekdanjega življenja, ki so vselej del nas. V umetnosti se prezenca v večno 
odliva zato, ker tako nadaljuje življenje.  
                                                          
149 Alan SONFIST, Nature: the end of art. environmental landscapes, Italy: Gli Ori, 2004, str. 16.  
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»V zrnu peska videti cel svet in nebo v roži na poljani, večni čas imeti v hipu ujet in 
neskončnost obdržati v dlani.«150 Večnost krajinskega slikarstva, paradoksalno, temelji na 
njegovem neotipljivem.  
 
Šele v prostorih spomina, v katere je človek tako globoko potopljen, popotuje sam k sebi. 
Ločiti sedanjost, preteklost in prihodnost je nemogoče, saj je odnos do tega, kar čaka v 
prihodnje, povezan z ohranjanjem preteklosti. Trdnost časa je največja v duhu. Ves smisel in 
težo življenju daje spomin – pa tudi upanje. Umetnost je kanal, ki ju je zmožen pretočiti v 
izraz, ki živi ob vsaki vzpostavitvi stika s prostorsko materijo; vodi v spoznanja kompleksne 
podobe sveta, ki koreninijo le v človekovem lastnem spoznanju.  
 



















                                                          
150 David FULLER, William Blake: izbrana poezija in proza, Velika Britanija: Longman, 2000, str. 285.  
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